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Vorwort. 

Von vielen Seiten angeregt und wiederholt aufgefor- 
dert, meinen seit langen Jahren beim Unterricht in der 
Theorie der Musik angewandten Lehrgang zu veröflFent- 
lichen, habe ich mich entschlossen, die durch eignes Stu- 
dium und durch die Praxis des Lehrens gesammelten Er- 
fahrungen in der Form dreier Lehrbücher dem Drucke zu 
übergeben. Es erscheint zunächst das erste derselben unter 
dem Titel »Lehrbuch der Harmonie« ; die Lehre vom ein- 
fachen und doppelten Contrapunkt, dem Canon und der 
Fuge soll^aldmöglichst nachfolgen. 

Es würde zu weit führen, wenn ich hier das andeuten 
wollte, was ich sowohl bei der Erklärung der Accorde und 
ihrer Verbindungen, als auch in der Methode des Unter- 
richts Neues gegeben; es ist dies im vorliegenden Buche 
klar ausgesprochen. Ich will aber nicht verabsäumen, auf 
die im Anhange beigefügten Beispiele aufmerksam zu machen, 
welche mit Bezug auf die in den verschiedenen Kapiteln 
enthaltenen Regeln gearbeitet sind. Praktische Unterrichts- 
Erfahrungen haben mich belehrt, dass es in vielen Fällen 
nicht genügt, dem Schüler die Anwendung der Regel abge- 
sondert, d. h. ausserhalb des Zusammenhanges mit einem, 
wenn auch nur kleinen, aber doch organisch gebildeten 
Tonstücke zu zeigen. Das richtige Verständnis für die Regel 
:; eröflfnet sich fast jedem Schüler leichter und sicherer, wenn 
^5 ihm deren Anwendung in der geschlossenen Form eines oder 
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mehrerer kleiner Musiksätze vor die Augen geführt wird. 
Die mannigfachen und eigenthümlichen Schwierigkeiten des 
Unterrichts in der Theorie der Musik zwingen beinahe zu 
diesem Verfahren. Wir abstrahiren das, was wir unsre Re- 
geln nennen, aus den Werken der klassischen Meister ; wir 
finden aber gleichzeitig eine so grosse Anzahl Ausnahmen 
von der Regel, dass diese dem Schüler oft ganz in Frage 
gestellt zu sein scheint. Hier nur ein Beispiel. Der Schüler 
hört zuerst, dass die Septime eines Septimen-Accordes sich 
stufenweise nach unten auflösen müsse. Bald darauf erfährt 
er, dass sie in sehr vielen Fallen auch schrittweise nach 
oben gehen, oder liegen bleiben, enharmonisch verwechselt, 
ja sogar sprungweise nach unten zu den Tönen andrer Ac- 
corde weitergeführt werden kann. Es bleibt ihm demnach 
von der zuerst aufgestellten Regel nichts weiter übrig, als 
der Grundsatz, die Septime dann stufenweise nach unten zu 
führen, wenn der darauf folgende Accord und die correcte 
Stimmführung dies erlauben. Wollte man dem Schüler 
bei allen den erwähnten sehr zahlreichen Ausnahmeföllen 
Exempel aus klassischen Meistern zeigen, — vorausgesetzt, 
dass man das Material dafür jederzeit zur Hand hätte, — so 
würde er diese aus grössern Compositionen entnommenen 
Beispiele anfangs kaum recht erkennen und verstehen und 
sie möglicherweise eher für Freiheiten halten , die sich das 
Genie erlauben darf, während diese Ausnahmen doch grade 
wie die Regel selbst in der Natur der Sache begründet sind. 
Es liegt darum näher, dem Schüler die Anwendung der 
Regel und ihrer Ausnahmen durch besondre, einschlagende 
Beispiele vor die Augen zu führen, wenn auch derartige für 
bestimmte Unterrichtszwecke gearbeitete kleine Musiksätze 
nicht den Werth und den Reiz künstlerischer Compositionen 
haben. 

Dem vorliegenden ersten Theile meines Werkes habe 
ich den gebräuchlichen Titel »Lehrbuch der Harmonie« ge- 
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geben, im Buche selbst aber die Worte »Harmonie« und 
»harmonisch« nicht gebraucht, sondern mich ausschUesslich 
der Ausdrücke »Accord« und »accordlich« bedient. Auch 
hierzu hat mich die Erfahrung beim Unterrichte veranlasst. 
Bevor der Schüler an das Studium der Theorie tritt, ist ihm 
vom Beginne seines praktischen, instrumentalen oder voca- 
len Musiktreibens an der Ausdruck »Accord« bekannt und 
geläufig. Was unter diesem Worte in der Musik zu ver- 
stehen ist, weiss ein Jeder. Der Ausdruck »Harmonie« ist 
meist nur in anderm Sinne bekannt, als in dem, wie ihn 
ältere Lehrbücher gebrauchen. Es befremdet den Schüler, 
dassauch dissonirende Accorde »Harmonien« genannt 
werden, wie z. B. die übermässigen und verminderten Drei- 
klänge und alle Septimen-Accorde. Es befremdet ihn fer- 
ner, dass der Ausdruck »Harmonie« nur für die Grundstel- 
lung der Accorde gebraucht wird, dass deren Umkehrungen 
aber stets Accorde und nicht Harmonien genannt sind, wäh- 
rend für die Grundstellung der Accorde beide Ausdrücke 
in ganz gleichem Sinne gebraucht werden. Die Worte 
»Sext -Accord «, »Quartsext-Accord«, »Quintsext-, Terzquart- 
und Secund-Accord« werden als technische Ausdrücke ge- 
braucht. 

Es ist unnöthig hier zu erörtern, ob und in wie weit 
man die Ausdrücke »Harmonie« und »Accord« in gleichem 
Sinne gebrauchen kann ; mir war es darum zu thun, mein 
Lehrbuch ohne jeden überflüssigen Wort-Apparat und ohne 
Rücksichtsnahme auf reichern und schönern Stil dem Schüler 
möglichst einfach, klar und fasslich zu unterbreiten. Wozu 
also zwei Ausdrücke, von denen der eine, dem Anfänger 
fremd und unklar, nur beschränkt angewendet wird, der 
andre, dem Schüler von vornherein bekannt, für alle Fälle 
ausreicht? 

Und nun noch ein kurzes Wort an den Schüler. Wer 
den rechten Nutzen aus diesem Buche ziehen will, der darf 
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sich nicht damit begnügen, die darin aufgestellten Grund- 
sätze und Regeln nur verstehen und kennen zu lernen. Er 
muss sie auch praktisch mit künstlerischer Freiheit anzuwen- 
den wissen. Deshalb habe ich dem Buche eine sehr grosse 
Anzahl von Übungsaufgaben beigegeben, die in jedem ein- 
zelnen Falle von einfachem, leichtern zu verwickeltem 
schwierigem Arbeiten aufsteigen. Wolle Niemand sich da- 
mit begnügen nur einige dieser Aufgaben auszuarbeiten ; 
eine jede derselben ist derart erfunden, dass der Schüler 
die Anwendung einer Regel in möglichst vielen und ver- 
schiedenen Fällen kennen lernt. Eine gründliche und voll- 
kommne Kenntnis der Accorde und ihrer Verbindungen 
unter einander, wie sie der Künstler nicht nur ftlr die eigne 
freie Gomposition, sondern auch beim Präludiren und Mo- 
duliren und für den rechten, verständnisvollen Vortrag der 
Meisterwerke unumgänglich noth wendig braucht, ist nur 
durch ernstes, fleissiges und ausdauerndes Arbeiten zu er- 
langen. Der Schüler begnüge sich auch nicht damit, die 
Übungs-Aufgaben als trockne Schulexercitien zu betrachten 
und sie nur unter diesem Gesichtspunkte zu bearbeiten. 
Schon hier findet der begabte Kunstjünger Gelegenheit, 
künstlerische Eigenschaften, als Feinsinn und Geschmack, 
Streben nach Wohlklang und nach guter Melodiebildung an 
den Tag zu legen. Es wird darum oft gut sein, ein und die- 
selbe Aufgabe mehrmals zu bearbeiten, sie in verschiedenen 
Lagen auszuführen, selbst da, wo eine bestimmte Lage als 
die bequemste und passendste angezeigt ist. Nur so wird 
der Schüler die Technik der Accordverbindungen, welche 
die Grundlage zu den contrapunktischen Studien und zur 
gesammten Gompositionstechnik bildet, sicher und vollkom- 
men beherrschen lernen. 
Leipzig im Juli 4883. 

S. Jadassolin. 
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Erstes Kapitel. 
Intervalle. 


§ i. Alles in der Musik zur Verwendung kommende Ton- 
material beschränkt sich auf sieben Haupttöne, von denen wir 
noch fünf Neben- oder Zwischentöne ableiten. Die sieben Haupt- 
töne bilden in ihrer natürlichen Folge die diatonische Durtonleiter. 
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Von den Haupttönen werden durch die Erhöhung des ersten, 
zweiten, vierten, fünften und sechsten Tones um eine chroma- 
tische halbe Stufe die zwischen den Haupttönen befindlichen 
Nebentöne 
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abgeleitet. Ebenso finden wir dieselben durch die Erniedrigung 
des zweiten, dritten, fünften, sechsten und siebenten Tones um 
eine halbe Stufe. 
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Alle zwölf Töne lassen sich daher in chromatischer Folge 
theils in diesen Tonzeichen 
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oder auch folgendermassen 
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darstellen. Dass auch noch andere enharmonische Darstellung 
derselben Töne möglich ist, setzen wir als bekannt voraus. Für 
unsere nächsten Zwecke bedürfen wir derselben nicht. 

§ 2. Die Entfernung eines Tones von einem andern nennen 
wir Intervall; innerhalb der diatonischen Durtonleiter finden 
wir vom untersten, ersten Tone ausgehend und messend, den 
zweiten als Secunde des Grundtones, den dritten als dessen Terz, 
den vierten als dessen Quarte, den fünften als Quinte, den sechsten 
als Sexte, den siebenten als Septime und den achten als Octave. 
Den Grundton selbst nennen wir Prime. 
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Prime, Secunde, Terz, Quarte, Quinte, Sexte, Septime, Octave. 

Eine weitergehende Messung zeigt uns die Nene, Decime, Un- 
decime, Duodecime als die Versetzung der Secunde, Terz, Quarte 
und Quinte in die höhere Octave : 
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None, Decime. Undecime, Duodecime. 

Von den Intervallen der Durtonleiter nennen wir die Prime, 
Quarte, Quinte und Octave rein, die Secunde, Terz, Sexte und 
Septime gross. Die Entfernung eines Tones der Durtonleiter 
von seinem Nachbartone beträgt von der ersten Stufe (Prime) zur 
zweiten (Secunde) einen ganzen Ton, von der zweiten zur dritten 
(Terz) ebenfalls einen ganzen Ton, von dieser zur vierten Stufe 
(Quarte) einen halben Ton, von der vierten zur fünften Stufe 
(Quinte) einen ganzen Ton, von der fünften zur sechsten Stufe 
(Sexte) gleichfalls einen ganzen Ton, ebenso von der sechsten zur 
siebenten Stufe (Septime) einen ganzen Ton, von der siebenten zur 
achten Stufe (Octave) aber nur einen halben Ton. 
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Prime, See, Terz, Quarte, Quinte, Sexte, Sept., Octave. 


Intervalle. 


Ganzton nennen wir also diejenige Entfernung zweier Nach- 
bartöne der Tonleiter , zwischen denen durch chromatische Verän- 
derung des einen oder des anderen Tones noch ein dazwischen 
liegender Ton gefunden werden kann; die geringste Entfernung 
eines Tones von einem andern nennen wir Halbton. 

§ 3. Unter den Halbtönen unterscheiden wir grosse und 
kleine Halbtöne. Der grosse Halbton entsteht durch die Erhöh- 
ung , welche ein Kreuz bei der Note hervorbringt. So ist von c 
zum nächsten eis , von g zu dem darüber zunächst liegenden gis 
ein grosser Halbton. 


9. 



grosser Halbton, grosser, grosser, grosser Halbton. 
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Ebenso sind d zu des, e zu e$, gzM ges grosse Halbtöne. 
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Der kleine Halbton existirt nur zwischen zwei Nachbar- 
Tonstufen. Daher bilden die Entfernungen von c zu dem darüber- 
liegenden dez^ von eis zum nächsten d, von d zu ez^ von diz zu e 
u. s. w. kleine Halbtöne. 

inmerknilg. Wie falsch die in altern Lehrbüchern ausgesprochene ent- 
gegengesetzte Ansicht ist, dass die durch ein chromatisches Zeichen hervor- 
gebrachte Veränderung des natürlichen Tones zu diesem den kleinen 
Halbton bilde, die kleine Secunde dagegen den grossen Halbton darstelle, 
erhellt dem praktischen Musiker sofort durch die verschiedenen Auflösungen 
der gleichklingenden Accorde /, a, e, es und /*, a, c, dt^. 
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Das dem D näher gelegene Es verlangt nach D, das IHs nach £. In 
durchaus klarer Weise äussert sich Louis Lohse in seinem Aufsatze »Wider die 
Neuclaviatur« (Musikalisches Wochenblatt, 4883 Nr. 2) über diesen Punkt. 
Er sagt u. A. : »Jedenfalls thut die Ansicht, dass der kleine Halbton c-ct^, 
der grosse c-d^B sei, ausserordentlichen Schaden. Die Sache ist doch umge- 
kehrt. Nehmen wir c zu 256 Schwingungen an, so hat das absolut reine 
Des 268,04, das reine Cis aber 2733/g Schwingungen. Die kleine Secunde 
ist also wesentlicher enger als die übermässige Prime.« 

Aus dem hier Gesagten ist die natürliche Fortführung des Leittones, 
sowie die natürliche Auflösung aller alterirten Accorde, und ebenso die der 
Septimenaccorde leicht erklärlich. 

§ 4. Die innerhalb der Durtonleiter gefundenen Intervalle, 
welche wir vom Grundtone aus messend Secunde, Terz, Quarte, 

1* 
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Quinte, Sexte, Septime, Octave und None nannten, werden wesent- 
lich andere , wenn wir einen der beiden das Intervall bildenden 
Töne durch ein chromatisches Zeichen um eine halbe Stufe erhohen 
oder erniedrigen. So erscheint hier die Sexte C-A, je nachdem 
wir c in eis oder ceSj a in ais oder as verwandeln, bald enger, bald 
weiter. 
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Diese Veränderungen der Töne eines Intervalls durch chro- 
matische Erhöhung oder Erniedrigung des einen oder des andern 
oder beider Töne machen eine nähere Bestimmung der auf diese 
Weise sich darstellenden Intervalle nöthig. 

Messung der Intervalle nach oben. 

§ 5. Rein und gross hatten wir die Intervalle der Durtonleiter 
genannt. Die Erhöhung des obem Tones eines dieser Intervalle 
um eine grosse chromatische halbe Stufe macht aus dem reinen 
und grossen Intervall ein übermässiges. In diesem Falle wird 
auch die Prime, welche an und für sich kein Intervall, sondern 
ein Einklang (unisonus) ist, ein solches werden. 

Einklang. Intervall. 


12, 
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reine Prime, übermässige Prime. 

Erniedrigt man den obern Ton der grossen Intervalle um 
eine grosse chromatische halbe Stufe, so entsteht aus dem grossen 
das kleine Intervall. 

Erhöht man den untern Ton des kleinen Intervalls um eine 
grosse chromatische halbe Stufe, so erscheint das verminderte 
Intervall. 

Erhöht man den untern Ton der reinen Quarte, Quinte und 
Octave um eine grosse chromatische halbe Stufe, so erhält man 
aus dem reinen Intervall das verminderte. 

§ 6. Auch durch Erniedrigung des obern Tones der reinen 
Quarte und Quinte kann man die verminderte Quarte und Quinte 
erhalten und ist c-ges dem Intervalle cis-g ganz gleich. Ver- 
minderte Primen und Octaven kommen in reinen Accorden nicht 
vor. Ebenso sind für den Bau von Accorden verminderte Secun- 
den, übermässige Terzen, verminderte Sexten, übermässige Sep- 
timen und verminderte Nonen nicht vorhanden. 


Intervalle. 



Übersichtstafel der Intervalle. 
Reine Intervalle. 
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Prime (Einklang), Quarte, Quinte, Octave. 
Grosse Intervalle. 
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Secunde, Terz, Sexte, 

Übermässige Intervalle. 


Septime, None. 
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Prime, Secunde, Quarte, Quinte, 
Verminderte Intervalle. 


■^ 


Sexte, Septime, Octave. 
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Terz, Quarte, Quinte, Septime, Octave. 

iBmerkmig. in melodischer Folge kommen auch verminderte Pri- 


men vor, z. B. 



:öffi 


Nach ihrer Reihenfolge geordnet stellen sich die für die Struc- 
tur von Accorden und zufälligen Accordbildungen brauchbaren In- 
tervalle folgendermassen dar: 


n. p 


Primen, 
reim, überm. 


Secunden. 
gross, klein, überm. 


^ 
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Terzen, 
gross, klein, verm. 


' Quarten. 

rein, überm. verm. verm. 
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rein, 


Quinten, 
überm., verm., 


verm. 
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Sexten, 
gross, klein, überm. 


1*^^*-^ 
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Septimen, 
gross, klein, verm. 


Octaven. 
rein, verm. 


? 


¥ 
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Nonen. 
gross, klein. 
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§ 7. Wir haben nunmehr alle bei der Zusammenstellung von 
Accorden nothwendigen Intervalle kennen gelernt und dieselben 
vom Tone C aus nach oben gemessen. Bei diesen Messungen haben 
wir die diatonische C-dur-Tonleiter als Normal-Tonleiter zu Grunde 
gelegt. Wollen wir von irgend einem andern Tone aus die Inter- 
valle bestimmen, so werden wir hierbei die von diesem Tone 
ausgehende Durtonleiter zu Grunde legen. Obschon wir die Kennt- 
niss aller Tonleitern bei dem an die Theorie der Musik, heran- 
tretenden Kunstjttnger als aus der Praxis bekannt voraussetzen 
dürfen, so wollen wir an dieser Stelle dem Schüler nochmals vor 
die Augen führen , dass wir zw^ei Tongeschlechter, das Dur- und 
das Moll-Geschlecht besitzen, und dem entsprechend zwei diato- 
nische Tonleitern , die Durtonleiter und die Molltonleiter haben, 
welche, nach bestimmten Gesetzen gebildet, von jedem Tone aus 
stets in den gleichen Verhältnissen aufgebaut werden können. 
Wir haben diese Verhältnisse bei der C-dur-Tonleiter (siehe Nr. 8) 
kennen gelernt^] . Sobald wir von irgend einem andern Tone als 
dem Tone C ausgehen, bedürfen wir bei dem Aufbau der Tonleiter 
der Versetzungszeichen und erhalten so die Tonleiter von G mit 
einem Kreuze (|f), die von D mit zwei, von A mit drei, von E mit 
vier, von H init fünf und von Fis mit sechs Kreuzen. Mit einem 
bis zu sechs Beert (b) erhalten wir die Tonleitern von F, B, Es, As, 
Des und Ges, Es sind demnach die mit einer Vorzeichnung ver- 
sehenen Tonleitern nur als Versetzungen der C-dur und a-moU- 
Tonleiter zu betrachten. Eine reine Quinte auf- oder abwärts von 

C und a bedürfen 

wir ein Ver- 
setzungszeichen, 
umdie Tonleiter in 
denselben Verhältr- 
nissen gestalten zu 
können. Je eine 
Quinte weiter müs- 
^'fi^ sen wir ein Ver- 
setzungszeichen 
mehr beifügen, um 
den gleichen 
Zweck zu errei- 
chen. Wir zeigen 
das in diesem Bil- 
de , welches der 
»Quintencirkel« 
genannt wird. 


C-a 


V'h 


c-Es 



f'As 


E-cis 


b'Des 


FiS'dis 
Ges-es 


*) Die Bildung der Molltonleiter werden wir später eingehend beleuchten. 


Intervalle. 


Wollen wir vom Tone Fis aus die grosse Sexte nach oben be- 
stimmen, so finden wir dieselbe als sechsten Ton der FtÄ-dur-Ton- 
leiter, welcher Dis heisst. Demnach wird die kleine Sexte D, die 
Übermässige Disis heissen. 
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grosse Sexte, kleine Sexte, übermässige Sexte. 

Suchen wir die grosse Sexte von As, so finden wir dieselbe 
als f, den sechsten Ton der i45-dur-Tonleiter ; demnach heisst die * 
kleine Sexte Fes, die übermässige Fis. 

"g- «^ 1 Ks^ 
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grosse Sexte, kleine Sexte, übermässige Sexte. 


Wir bedürfen bei der genauen Bestimmung aller Intervalle 
aller Versetzungszeichen vom Doppel-Ä ((^W, dem einfachen B (t?), 
dem Quadrat ^^ dem einfachen Kreuze (1) an bis zum Doppel- 
kreuze (x) und bedienen uns derselben zur chromatischen Er- 
höhung und Erniedrigung. Um dies dem Schüler recht anschaulich 
zu machen, fügen wir hier eine Tafel der Intervalle vom Tone Ges 
und von Fis aus gemessen bei. Man ersieht aus der Vorzeichnung, 
dass die Tonleitern von Ges und Fis der Messung zu Grunde ge- 
legt sind. 


20. 
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Primen, 
reine. überm. 


grosse, 


Secunden. 
kleine, überm., 
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Terzen, 
grosse, kleine, verm. 


Quarten. *) 

reine, überm., verm. 
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Quinten. *) 

reine, überm., verm. 


grosse; 
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Sexten, 
kleine, ^ überm. 
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♦) Die verminderte Quarte 
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^^ und die verminderte Quinte 


kommen in der Praxis nicht vor ; ebenso verhält es sich mit 


den entsprechenden Intervallen vom Tone B, Es, Des und As aus. Von jedem 
andern Tone aus gebildet finden "wir dieselben in Accorden vor; nur die 
verminderte Quinte B-Fes kann gelegentlich vorkommen. 
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Septimen, 
grosse, kleine, 

— v^ 


venn. 
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Octaven. 
reine, verm. 
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Primen, 
reine, überm. 


Secunden. 
grosse, kleine, überm. 
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Terzen, 
grosse, kleine, verm. 


Quarten, 
reine, überm., verm., verm. 




fe 


Quinten, 
reine, überm, verm. verm. 


Sexten, 
grosse, kleine, überm. 
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grosse, 


Septimen, 
kleine, verm. 


verm. 
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Octaven. 
reine, verm. 
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Die erste Arbeit des Schülers muss nun darin bestehen , alle 
Intervalle von allen Tönen aus zu notiren , wobei die musikalische 
Rechtschreibung der enhannonischen Töne ganz besonders zu be- 
achten ist. Wir fügen zu diesem Zwecke ein Bild der enharmo- 
nisch-chromatischen Tonleiter, der wahren Tonhöhe entsprechend, 
bei. 
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Hieraus ergiebt sich, dass die kleine Secunde das engere, die 
übermässige Prime ihr gegenüber das weitere Intervall ist. Ebenso 
verhält es sich mit der kleinen Terz C-es und der übermässigen 
Secunde C-dis, der verminderten Quarte und der grossen Terz 
u. s. w. 

§ 8. Schliesslich erwähnen wir noch, dass die Intervalle ein- 
getheilt werden in vollkommene Consonanzen , in unvollkommene 


Intervalle. 


Gonsonanzen und in Dissonanzen. Vollkommene Consonanzen sind 
die reine Prime (der Einklang) , die reine Quarte, die reine Quinte 
und die reine Octave. Unvollkommene Consonanzen sind die 
grosse und kleine Terz, die grosse und kleine Sexte. Dissonanzen 
sind die grosse und kleine Secunde, die grosse und kleine Septime, 
die grosse und kleine None und alle übermässigen und vermin- 
derten Intervalle. 

Vollkommene Consonanzen. 
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Unvollkommene Consonanzen. 
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Dissonanzen. 
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Zweites Kapitel. 
Doppelte Messung der Intervalle. 

§ 9. Sowohl bei der Lehre der Accorde , als auch bei den 
Studien im Contrapunkte sind wir gezwungen, das Verhältnis 
zweier Töne zu einander innerhalb einer Octave sowohl nach oben, 
wie nach unten ins Auge zu fassen. So stellt sich uns die Ent- 
fernung von A nach dem obern E als Quinte, ^ — ?g-^--- — nach 

dem untern E als Quarte. 


dar. 



Messen wir die Intervalle der C-dur-Tonleiter nach oben, und 
versetzen wir die vom zweigestrichenen C gemessenen Intervalle 
um eine Octave, so stellt sich uns folgendes Bild dar. 
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Es ergiebt sich aus der reinen Prime bei der Versetzung in die 
untere Octave die reine Octave, aus der grossen Secunde die kleine 
Septime, aus der grossen Terz die kleine Sexte, aus der reinen 
Quarte die reine Quinte, aus der reinen Quinte die reine Quarte, 
aus der grossen Sexte die kleine Terz , aus der grossen Septime 
die kleine Secunde und aus der reinen Octave die reine Prime. Es 
bleiben also alle reinen Intervalle (vollkommene Consonanzen) 
bei der Versetzung in die untere Octave rein, alle grossen In- 
tervalle werden klein, alle kleinen Intervalle werden gross. 


26. 



Alle Übermässigen Intervalle werden vermindert. 
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Alle verminderten Intervalle werden übermässig. 



Der Übersichtlichkeit halber geben wir dem Schüler eine 
Tafel aller Intervalle nebst ihrer Versetzung in die untere Octave. 
Nach diesem Schema notire der Schüler alsdann alle Intervalle von 
allen andern Tönen aus gemessen , indem er dabei die andern 4 4 
Durtonleitem zu Grunde legen muss. 


Ober- 
tnterralle« 

29. 

ünter- 
tnterralle« 
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Primen, 
reine, überm. 
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Secunden. 
grosse, kleine, überm. 
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Octaven. 
reine, verm. 


Septimen, 
kleine, grosse, verm. 
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Doppelte Messung der Intervalle. 
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Terzen, 
grosse, kleine, 


verm. 
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Quarten, 
reine, überm., verm. 
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Sexten, 
kleine, grosse. 


Quinten, 
überm. reine, verm., überm. 
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reine. 


Quinten, 
überm., verm. 




Sexten, 
grosse, kleine, überm. 
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Quarten, 
reine, verm., überm. 


Terzen, 
kleine, grosse. 


verm. 
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Septimen« 
grosse, kleine. 


verm. 


u 


Octaven. 
reine, verm. 
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Secunden. 
kleine, grosse, überm. 


Primen, 
reine, überm. 
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Andere Versetzungen der Intervalle um eine Decime und Duo- 
decime können wir vorderhand beiseite lassen. Wir werden die- 
selben aber bei den Übungen im doppelten Contrapunkte sorg- 
fältig ins Auge fassen müssen. ' 
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Die Lehre Yon den Accorden. 

Die Grund- Accorde und deren Umkehrungen , wie die von den 
Grund-Accorden abgeleiteten alterirten Accorde. 

Drittes Kapitel. 

§ 10. Alle Accorde werden eingetheilt in Dreiklänge, d.h. 
in solche, welche aus drei Tönen zusammengesetzt werden und in 
Septimen-Accorde, welche vier verschiedene Töne besitzen*). 

Unter den Dreikldngen unterscheiden wir ferner zunächst 
selbstständige und unselbstständige Accorde. 

Selbstständig nennen wir diejenigen Dreiklänge, welche 
nur aus consonirenden Intervallen , grosser oder kleiner Terz 
und reiner Quinte vom Grundtone aus gebildet werden, ün- 
selbstständig sind dagegen diejenigen Dreiklänge, welche 
ein dissonirendes Intervall, verminderte oder übermässige 
Quinte besitzen. 

Unselbstständig ^ind alle Septimen-Accorde. 
Jeder unselbstständige Accord verlangt und bedingt 
eine Weiterführung zu einem selbstständigen Accorde**). 
Da wir uns zunächst erst mit den Dreiklängen zu beschäftigen 
haben , so zeigen wir hier nur Beispiele von selbstständigen und 
unselbst ständigen Dreiklängen. 

a, b. c, d, 

30 
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a, enthält vom Grundton aus die grosse Terz E und die reine 
Quinte G und ist ein selbstständiger Dreiklang. 


*) Wessbalb wir zufällige Accordbildungen, die in altern Lehrbüchern 
als Nonen-Accorde, ja sogar als Undecimen- und Terzdecimen-Accorde ge- 
lehrt wurden, nicht als selbstständige Accorde betrachten dürfen, werden 
wir am Schlüsse des Kapitels »über die Vorhalte« genau darlegen. Der 
Schüler wird alsdann Kenntnisse genug erlangt haben, um unserer Beweis- 
führung folgen und dieselbe verstehen zu können. 

**) Es können jedoch zwei oder mehrere unselbstständige Accorde auf- 
einanderfolgen, nui; muss der letzte derselben sich in einen selbstständigen 
Accord auflösen. 
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b. enthält dagegen die dissonirende übermässige Quinte gis 
des Grundtones c und ist deshalb ein unselbstständiger 
Dreiklang. 

c. enthält die kleine Terz und die reine Quinte vom Grundton 
aus, ist also ein selbstständiger Dreiklang. 

d. dagegen fügt zur kleinen Terz F die dissonirende vermin- 
derte Quinte Ais vom Grundtone aus bei und ist darum der 
betreffende Dreiklang ein unselbstständiger. 

§11. Jeder Dreiklang wird gebildet durch die Hinzufügung 
der obern Terz und Quinte zu dem angenommenen Grund tone. Je 
nach dem Verhältnisse, in welchem die Terz als grosse oder kleine 
Terz zum Grundtone steht, erhalten wir, falls die Quinte des 
Grundtones eine reine ist, den harten oder 

Dur-Dreiklang^ 

gebildet mit grosser Terz und reiner Quinte vom Grundton aus 
(nach oben) und den weichen, oder 

MoU-Dreiklang 

mit kleiner Terz und reiner Quinte. 

Dur-Dreiklänge. 

31. 


• w-£^ 


Moll-Dreiklänge. 

32, 


■■■ tL^ i ^ 


Wird das Verhältnis der Quinte zum Grundtone verändert, 
so erhalten wir noch andere Arten von Dreiklängen, die wir spä- 
terhin kennen lernen werden. 

Auf jeder Stufe der Tonleiter kann ein Dreiklang gebildet 
werden; auf der ersten, der fünften und der vierten Stufe der 
Tonleiter finden wir die wichtigsten Dreiklänge, die Hauptdrei- 
klänge genannt. Den erwähnten drei Stufen der Tonleiter, der 
Prime, der Quinte und der Quarte hat man die besonderen Namen, 
Tonica , Dominante und Unterdominante gegeben. 

Tonica, Dominante, 



Unterdominante. 
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Danach wird der Dreiklang der ersten Stufe 

Dreiklang der Tonica, 

der der fünften Stufe 

Dominant-Dreiklang oder Dreiklang der Dominante, 

der der vierten Stufe 

Unterdominant-Dreiklang oder Dreiklang der 

Unterdominante 
genannt. 

Die Innigkeit ihrer Beziehungen zu einander ersehen wir aus 
dieser Darstellung. 

Unterdominant- Dreiklang Dominant- 
Dreiklang. der Tonica. Dreiklang. 
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Von der Spitze des Dreiklangs der Tonica, der Quinte G, 
entwickelt sich nach oben der Dominant-Dreiklang, während der 
Grundton des Dreiklangs der Tonica die Spitze des Dreiklangs der 
Unterdominante bildet. Diese drei Dreiklange enthalten alle Töne 
der C-dur-Tonleiter und charakterisiren in ihrer Zusammenstel- 
lung und kunstgemässen Verbindung die Tonart. Alle drei Haupt- 
dreiklänge sind harte, Dur-Dreiklänge. 

§ 12. Wollen wir diese Dreiklänge kunstgemäss mit einander 
verbinden, so bedienen wir uns als des darstellenden Mittels dazu 
eines gemischten vierstimmigen Gesangchores, zusammengesetzt 
aus Sopran und Alt, Frauenstimmen, Tenor und Bass, Männer- 
stimmen *) . 


*) Der Grund, warum wir uns für diese, wie für alle anderen 
Übungen einen vierstimmigen gemischten Gesangchor als ausführenden 
Factor denken, ist leicht ersichtlich. Alle unsere Übungen sind vorberei- 
tende Studien für den Contrapunkt. Der Contrapunkt aber bedingt die 
selbstständige Führung einer jeden Stimme und ist seinem innersten Wesen 
nach vocaler Natur. Wir haben es da nicht mit harmonischen Massen, 
mit Accorden oder mit einer prädominirenden Hauptmelodie zu thun, wel- 
cher sich alle anderen Stimmen als Accordbegleitung unterzuordnen haben, 
wie dies in modernen Compositionen für Pianoforte, für Harfe, für Orgel 
oder für Orchester häufig der Fall ist. Es soll vielmehr bei allen contra- 
punktischen Arbeiten, auch wenn diese nicht für Singstimmen gedacht sind, 
jede Stimme eine melodische sein und in diesem Sinne geführt werden. 
Unsere vorbereitenden Arbeiten in der Yerbindung von Accorden hängen 
aber so eng mit den späteren Studien im Contrapunkt zusammen, sie ent- 
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Der Umfang der hohen Frauenstimmen (Sopran oder Discant 
genannt] im Chore lässt sich im Allgemeinen als vom c bis g, allen- 
falls a annehmen. Die tiefen Frauenstimmen (der Alt] reicl^en 

vom a (allenfalls g) der kleinen Oetave bis c, auch d. Die hohen 
Männerstimmen (der Tenor] entsprechen in der tiefen Oetave dem 

Soprane und reichen vom c der kleinen Oetave bis zum g oder a. 
Die tiefen Männerstimmen (der Bass] haben einen Umfang von G, 
allenfalls auch F der grossen, bis zum c, gelegentlich auch wohl 
bis zum des und d der eingestrichenen Oetave. Sopran und Bass 
nennen wir die äussern, Alt und Tenor die Mittelstimmen. Der 
Umfang der Singstimmen im Chore lässt sich also darstellen : 


35. 

Sopran. 

Alt. 
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§ 13. Wollen wir einen Dreiklang durch einen vierstimmigen 
Chor geben lassen, so muss nothwendigerweise ein Intervall des 
Dreiklangs verdoppelt werden, und von zwei verschiedenen Stim- 
men entweder im Einklänge oder in der Oetave (oder Doppel- 
Octave] gesungen werden. Es gelten dafür folgende Grundsätze: 
Jeder Ton des Dreiklangs kann verdoppelt werden; am besten 
eignet sich dazu der Grundton, weniger die Quinte, am 
wenigsten die Terz, weil diese — je nachdem sie eine 
grosse oder kleine Terz zum Grundtone bildet — beim Dur- 
und Molldreiklange als das Geschlecht charakterisirend am 
schärfsten hervortritt. 
Wir können den Dreiklang der Tonica in C-dur in mannig- 
facher Weise für einen gemischten Singchor darstellen, z. B.: 


halten sogar, dem Schüler anfangs noch unbewusst, soviel Contrapunk- 
tisches, dass wir von vornherein uns den Gesangchor als ausführendes 
Mittel für alle unsere Übungen denken und dem entsprechend arbeiten 
müssen. 
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36. / 

Sopran. 
Alt. 



a. b, c. d, e. f, g, h. i. k. l. m. 
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Tenor. 
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Bass. 


Eine solche Anordnung , wo jede Stimme ihr eigenes System 
hat, nennen wir eine Partitur. Wir bedürfen derselben für ünsre 
ersten, sehr einfachen Übungen aber noch nicht und wählen (der 
leichtern Übersichtlichkeit halber) für den Schüler die Darstellung 
auf zwei Systemen mit Violin- und Bassschlü#sel. So notirt stellt 
sich uns Nr. 36 folgendermassen dar: 


a. 


37. 
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d. 
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Wir sehen bei a. den Grundton im Sopran , bei h, u. c. im 
Alt , bei e. im Sopran , bei g. im Tenor, bei k. und bei m, im Alt 
verdoppelt; eine Verdoppelung der Quinte finden wir bei d. und 
bei Z. ; eine Verdoppelung der Terz findet statt bei f, und bei t. 
Auf die gleiche Weise werden wir auch die Dreiklänge der Domi- 
nante und der Unterdominante darstellen können. 
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§ 14. Wollen wir diese drei uns bis jetzt bekannten Drei- 
klangs-Accorde nach den Regeln des reinen Satzes mit einander 
verbinden, so gilt dafür als erster und vomehmlichster Grundsatz, 
die Stimmen so zu führen, dass die Ausführung für die Singenden 
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eine möglichst leichte , bequeme und natürliche sei. Darum be- 
halten wir, wenn ein Ton zweien mit einander zu verbindenden 
Accorden gemeinschaftlich angehört, denselben gern in der- 
selben Stimme bei und führen die andern Stimmen zu den ihnen 
zunächst liegenden Tönen des neuen Accordes. 

So zeigt uns Beispiel 39 einige Verbindungen des Dreiklangs 
der Tonica und des Dominant-Dreiklanges in der Grundstellung, 
d. h. in derjenigen Stellung, in welcher der Grundton eines jeden 
Accordes im Basse liegt. 


39. { 


i 


a. 


b. 


c. 


d. 


e. 
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In Beispiel 39 a. behält der Alt das G, welches dem Drei- 
klange der Tonica als, Quinte^ dem Dominant-Dreiklange als Grund- 
ton angehört. »Der Alt bleibt liegen«, wie man ?u sagen pflegt. 
Im Beispiel 39 6. behält der Tenor das G bei, in 39 c. der Sopran 


u. s. w. 


Die Verbindung des Dreiklangs der Tonica mit dem ünter- 
dominant-Dreiklange zeigt Beispiel 40. 


40. 
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§ 15. Wollen wir aber den Dreiklang der Unterdominante 
und den der Dominante aufeinander folgen lassen, so fehlt uns die 
verbindende Brücke eines den beiden Accorden gemeinschaftlich an- 
gehörenden Tones. In diesem Falle müssen wir die Töne des einen 
Accordes derart zu dün Tönen des andern überführen, dass keine 
Stimme mit einer andern weder in Einklangs-, noch in Ootaven- 
oder Quinten-Parallelen geführt wird. Folgende Fortschreitungen 
sind durciiaus fehlerhaft. 


41. <^ 



Jadassohn, Harmonielehre. 
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In 41 a. bewegen sich Tenor und Bass im Einklänge von F 
nach G und bilden gleichzeitig Quinten-Parallelen zum Alt, der 
von c nach d fortschreitet. Bei 6. finden wir Octaven-Parallelen 
zwischen Sopran und Bass und Quinten-Parallelen zwischen Bass 
und Alt ; bei c. sind Octaven-Parallelen zwischen Tenor und Bass ; 
beide Stimmen bewegen sich zudem in Quinten-Parallelen mit dem 
Soprane. Beispiel 41 d. endlich zeigt Octaven-Parallelen zwischen 
Sopran und Bass und Quinten-Parallelen zwischen Tenor und Bass. 

Um diese groben Fehler zu vermeiden, bleibt uns kein andres 
Mittel, als die Stimmen überhaupt nicht parallel mit einander 
weiter zu führen, dieselben vielmehr gegeneinander zu den zu- 
nächst gelegenen Tönen des zweiten Accordes schreiten zu lassen. 


42. 
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ISL 


SL 


-^- 


-ÖL 


Beispiel 42 a. zeigt richtige Verbindungen des Dreiklangs der 
Unterdominante mit dem der Dominante ; Beispiel 42 6. zeigt der- 
gleichen zwischen dem Dreiklange der Dominante und dem der 
Unterdominante. 

§ 1 6. Der Schüler hat demnach drei verschiedene Bewegungs- 
arten genau zu unterscheiden : 

a. die grade Bewegung. 
6. die Seitenbewegung, 
c. die Gtegenbewegung. 

Grade Bewegung nennt man die schritt- oder sprungweise 
Bewegung zweier Stimmen in ein und derselben Richtung. Schritt- 
weise können unter Umständen auch drei Stimmen in ein und der- 
selben Richtung sich bewegen. 

Grade Bewegung von vier Stimmen wird bei der Verbindung 
von Dreiklängen stets fehlerhafte Fortschreitungen ergeben und 
ist auch späterhin bei der Verbindung andrer Accorde sorgfältig 
zu vermeiden; nur in wenigen seltnen Ausnahmefällen wird sie 
gelegentlich zu gestatten sein. Beispiel 43 zeigt grade Bewegung 
zwischen zwei Stimmen. 


43. 
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Beispiel 44 zeigt grade Bewegung von drei Stimmen. 


44. { 
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Die Seitenbewegung entsteht, wenn eine Stimme auf- 
oder abwärts schreitet, während eine andre liegen -bleibt. So 
macht in Beispiel 45 


45. 



sowohl die obere als die untere Stimme eine Seitenbewegung 
gegen die Mittelstimme. 

Die Gegenbewegung haben wir bereits in den Beispielen 
42 o. und 6. kennen gelernt. Die Seiten- und Gegenbewegung 
sind das sicherste Mittel, fehlerhafte Fortschreitungen in Einklangs-, 
Octaven- und Quinten -Parallelen zu vermeiden. Sprungweise 
Führung dreier oder gar aller vier Stimmen von einem Accorde zu 
einem andern ist gleichfalls zu vermeiden. Nur Versetzungen 
desselben Accordes gestatten dies. 


46. 
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schlecht. 


schlecht. 
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Einklangs-, Octaven- und Quinten-Parallelen sind selbstver- 
ständlich nur in grader Bewegung möglich. 

Die drei erwähnten Bewegungsarten der Stimmen sehen wir 
im folgenden Beispiele vereint. 


47. { 
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Hier bewegen sich der Sopran mit c und der Tenor mit e in 
g rader ^ dem Alt gegenüber in Seiten- und dem Basse gegen- 
über in Gegenbewegung, während der Bass gleic^hzeitig eine 
Seitenbewegung gegen den Alt ausführt. 

Anmerkling. Den Gründen hier nachzugehen, warum im reinen Satze 
Einklangs-, Octaven- und Quinten-Parallelen verboten sind, würde für den 
Schüler unverständlich sein. 

§ 17. Aufgaben für die Verbindung der Hauptdreiklänge 
der Tonica, Dominante und Unterdominante. 

Wir bezeichnen den Bass zunächst mit den Stufenzahlen I, V 
und IV, weil die beregten Dreiklänge sich auf der ersten , fünften 
und vierten Stufe der Tonleiter vorfinden und geben anbei einige 
Beispiele. Die arabischen Ziffern 3 und 5 über der ersten Bassnote 
deuten die Stellung des Soprans als Terz oder Quinte des Accordes 
an. Soll der Sopran die Octave (oder Doppel-Octave) des Basses 
enthalten, so braucht dies keine Bezeichnung weiter; doch 
findet man in einigen Fällen, wo dies nothwendig oder erwünscht 
ist; gelegentlich auch die Ziffer 8 über der ersten Bassnote. 
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48. 
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Alle diese Beispiele sind so geschrieben , dass die obern drei 
Stimmen Sopran, Alt und Tenor gedrängt bei einander liegen und 
den Umfang einer Octave nicht überschreiten. Diese Lage der 
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Stimme nennt man die enge. Wir werden uns bei unsem ersten 
Arbeiten ausschliesslich der engen Lage bedienen. Im Gegen- 
satze dazu nennen wir diejenige Lage der Stimmen, in der Sopran, 
Alt und Tenor den Umfang einer Octave überschreiten die 
weite Lage. Folgende Accorde sind in weiter Lage notirt. 
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Aus der weiten Lage entsteht die enge, wenn eine Stimme 
derart um eine Octave versetzt werden kann , dass die obern drei 
Stimmen den Umfang einer Octave nicht überschreiten. So sehen 
wir die Accorde des Beispiels 49 in enger Lage, wenn wir den 
Sopran in die tiefere Octave zwischen Alt und Tenor versetzen. 
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Auch wird durch die Versetzung des Tenors in die höhere 
Octave zwischen Sopran und Alt die enge Lage entstehen. 


51. \ 


^^ 


^ 


-«- 


Ä 


tS^ 


iJXIg 


-ö. 


^ 


Zl 


■TSr 


■25^ 


-^- 


Beispiel 48 würde sich durch Versetzung des Alts in die tiefere 
Octave folgendermassen in weiter Lage darstellen: 
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Die hier folgenden Bässe, die Grundtöne der Hauptdrei- 
klänge in verschiedenen Tonarten enthaltend, möge der Schüler 
nun als Aufgaben der Verbindung der Dreiklänge der Tonica, Do- 
minante und Unterdominante nach der in Beispiel 48 gezeigten 
Art in enger Lage bearbeiten. Der Schüler hat unter die ver- 
schiedenen Bassnoten die Zahlen I, IV, V zu setzen, um sich dar- 
über stets klar zu sein, dass er in verschiedenen Tonarten die 
Dreiklänge der ersten , vierten und fünften Stufe vor sich habe* 
Er möge sich von vornherein daran gewöhnen, in C-dur den Drei- 
klang F-A^C als Dreiklang der vierten Stufe und nicht als Drei- 
klang der ersten Stufe in F-dur zu betrachten. Der Dreiklang 
F-il-C wird in F-dur Dreiklang der Tonica, in JB-dur Domi- 
nant-Dreiklang und in C-dur Unterdominant-Drei- 
klang sein. In F-dur wird er auf der ersten, in JB-dur auf der 
fünften und in C-dur auf der vierten Stufe der Tonleiter stehen. 

§ 18. Es erübrigt nunmehr noch auf die Schlussbildungen in 
diesen, wie in allen spätem Aufgaben aufmerksam zu machen. 
Der Schlussaccord eines jeden Stückes wird stets auf den guten 
Takttheil nach dem Abschlüsse eines musikalischen Metrum's fallen, 
und demnach sowohl rhythmisch, wie metrisch ein Erstes 
sein müssen, wenn ein vollkommener, und nicht bloss ein Halb- 
schluss erzielt werden soll. Nur dann wird der Hörer das Geflihl 
eines vollkommenen Schlusses erhalten. 
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Beispiel 53 wird uns befriedigen, weil hier nach einem zwei- 
taktigen Metrum , der C-dur-Accord auf den guten (ersten) Takt- 
theil eines neuen Metrums fällt. Im Gegensatze dazu steht das jetzt 
folgende Beispiel 54. 

4 — X- 
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Hierwird, weil der letzte Accord auf den zweiten (schwachen) 
Takttheil am Schlüsse eines zweitaktigen Metrums fällt; Niemand 
das Gefühl eines vollkommenen Abschlusses haben können. 

Dass der Schlussaccord immer der Accord der Tonica wird 
sein müssen, versteht sich von selbst. Vorbereitet kann derselbe 
sein durch den Dominant- oder durch den Unterdominant- Accord. 
Im ersten Falle erhalten wir den authentischen, im zweiten 
Falle den plagalischen Schluss, 

Authentischer, plagalischer Schluss. 
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Wir werden späterhin bei der Betrachtung der vollkommenen 
Schlusscadenz nochmals eingehender auf diesen Punkt zurück- 
kommen. 

Aufgaben. 
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Auch nach Cr und Fis zu trans- 
poniren. 
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Auch nach As und Ges 
zu transponiren. 
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Auch nach D, Es und £ 
zu transponiren. 
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Alle Aufgaben sollen nur in enger Lage gearbeitet werden. 
Erst später, wenn der Schüler bereits einige Sicherheit im Satze 
erlangt und den Gebrauch der alten Schlüssel kennen gelernt hat, 
werden wir Aufgaben in weiter Lage zur Bearbeitung geben. Der 
Schüler soll unter den Bass dieser Aufgaben, wie überhaupt bei 
allen Aufgaben dieses Buches römische Zahlen zur Bezeichnung 
der Tonstufen unter den Bass setzen. 


Viertes EapiteL 
Die Nebendreiklänge der Durtonart. 


§ 19. Die auf der zweiten, dritten, sechsten und siebenten 
Stufe der Durtonleiter errichteten Dreiklänge nennen wir Neben- 
dreiklänge. Die drei erstgenannten erweisen sich als Moll- 
Dreiklänge; sie enthalten (vom Grundton aus) eine kleine Terz 
und eine reine Quinte. Der auf der siebenten Stufe befindliche 
Dreiklang weist (vom Grundtone aus] eine kleine Terz und eine 
verminderte Quinte auf. Wir nennen ihn den verminderten 
Dreiklang. Da er ein dissonirendes Intervall, die verminderte 
Quinte, enthält, so ist er ein dissonirender, unselbststän- 
diger Accord. Zur näheren Bezeichnung der drei Moll-Dreiklänge 
wählen wir kleinere römische Zahlen , für den verminderten Drei- 
klang die kleine römische Zahl VII mit einer Null VIP, wie dies 
allgemein Brauch ist. Die sämmtlichen DreikläcTge der Durtonleiter 
stellen wir nun der Beihe nach in diesem Bilde dar. 


Hauptdreiklang. Nebendreiklfinge. 

Dreiklang (harter) der Tonica. Moll-Dreiklänge. 


57-^ 


Hauptdreiklänge der 
Unterdominante und 
der Dominante. 
Harte Dreiklänge. 
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II 


III 


IV 
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Nebendreiklänge. 
Moll-Dreiklang. Yermind. Dreiklang. 
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Dies sind die leitereignen Dreiklänge der C-dur- 
Tonart. Jeder dieser Accorde findet sich audi in andern Tonarten 
vor. Jeder derselben, mit Ausnahme des verminderten Dreiklangs, 
kann erster Dreiklang, Dreiklang der Tonica einer andern Ton- 
art sein. Die harten Dreiklänge von C-dur können in andern 
Tonarten als Dominant- und Unterdominant-Dreiklänge und auch 
noch auf der sechsten Stufe (in Molltonarten) erscheinen. Auch 
der verminderte Dreiklang , den wir hier auf der siebenten Stufe 
kennen gelernt, kann in andern Tonarten (c-moU, o-mollj vor- 
kommen. Alsdann gehören alle diese Accorde andern Ton- 
familien (wie wir uns ausdrücken wollen) an , und erhalten eine 
andre Bedeutung, je nach ihrer Stellung in derselben. Der 


Schüler hat wohl zu beherzigen, dass der Dreiklang 


hier nicht als Dreiklang der Tonica der Tonart f'-moU auftritt, son- 
dern als Dreiklang der dritten Stufe in C-dur, in welcher er ebenso 
leitereigner Accord ist, als wie in G-dur auf der sechsten Stufe. 
Die Wichtigkeit , die er in J^moU hat, besitzt er in keiner andern 
Tonart, denn dort ist er das Haupt, in andern Tonarten aber ein 
weniger bedeutsame!^ Glied einer Tonfamilie. 

§ 20. Wenn wir die uns nunmehr bekannten sieben Drei- 
klänge mit einander kunstgerecht verbinden wollen, so werden 
wir bei allen den Accorden, welche einen oder zwei Töne gemein- 
schaftlich haben, diese fast immer in denselben Stimmen bei- 
behalten. 

Zwei Töne gemeinschaftlich besitzen alle diejenigen Drei- 
klänge , welche eine Terz oder eine Sexte von einander entfernt 
liegen; z. B. 
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Einen Ton gemeinschaftlich haben alle diejenigen Drei- 
klänge, welche eine Quarte oder Quinte von einander entfernt 
liegen. Doch müssen wir das Beibehalten dieses Tones in einem 
Ausnahmefalle untersagen. Wir sehen ihn hier in diesem Bei- 
spiele : 
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b. 


59. { 


^m 



m 


22: 


2S 


i 


Die Ftthning der äussern Stimmen , des Soprans und Basses 
ist im Beispiel 59 a. durchaus unstatthaft. Diese beiden Stimmen 
bewegen sich miteinander in sogenannten 

yerdeckten Octayeiiparalleleii. 

§ 24. Verdeckte Oetaven entstehen, wenn zwei Stim- 
men von verschiedenen Intervallen aus in grader Bewegung in 
eine Octave (oder Doppel-Octave] schreiten. Für unsere nächsten 
Arbeiten untersagen wir dem Schüler nur diejenigen verdeckten 
Oetaven zwischen den äussern Stimmen, bei denen die eine 
der beiden Stimmen einen ganzen Ton aufwärts schreitet, wie 
dies im Beispiel 59 gezeigt ist*). 

Zwischen dem Basse und einer Mittelstimme gestatten wir 
vorab die erwähnten verdeckten Oetaven, wenn die Mittel- 
stimme schrittweise in die Octave des Basses tritt, z. B. 


61. < 
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*) Abwärts dahingegen tritt das Unangenehme der beregten ver- 
deckten Oetaven auch in den äusseren Stimmen viel weniger hervor; so 
ist die Folge von Accorden, wie sie Beispiel 60 giebt, 
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dorchaus nicht zu tadeln, auch die Folge, wie sie Beispiel 59 6. aufwärts 
giebt, wäre zu gestatten, weil die nahe Verwandtschaft der beiden Accorde 
— der Dreiklang A, c, E ist in £molI Unterdominantdreiklang — die ver^ 
deckte Oetaven -Parallele wesentlich abmildert. Näheres und Ausführ- 
licheres darüber, wie über verdeckte Quinten in der zweiten Abtheilung 
dieses Buches. 
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Verdeckte Octaven können aber überhaupt nur dann 
entstehen , wenn entweder beide Stimmen von verschiedenen In- 
tervallen aus sprungweise in eine Octave treten, z. B. 


62.^^^ 


was ganz unstatthaft ist, oder wenn die eine sprungweise und 
die andere schrittweise über einen Ganzton in die Octave tritt, 
wie Beispiel 63 zeigt. 
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Dahingegen ist jede verdeckte Octave, bei der die eine Stimme 
sprungweise, die andere aber schrittweise über einen Halbton^ 
in die Octave tritt, zwischen allen Stimmen, auch den äussern, 
durchaus unbedenklich. Diese Verbindung von Accorden hat nicht 
allein nichts Hartes und Unangenehmes , sondern aufwärts zumal 
etwas sehr Natürliches und Anmuthendes an sich. 
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§ 22. Zwischen zwei nebeneinander liegenden Dreiklängen 
werden sich nie gemeinschaftliche Töne vorfinden , wie wir dies 
bei der Verbindung der Dreiklänge der vierten und fünften Stufe 
bereits gesehen haben. In diesem Falle müssen wir stets die Gegen- 
bewegung anwenden , um offne Octaven- und Quinten-Parallelen 
zu vermeiden. Es mögen hier einige derartige Accordverbindungen 
folgen. 
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§ 23. In den mit den Buchstaben a. 6. c. d. e. bezeichneten 
Accordverbindungen der Dreikiänge der sechsten und siebenten, 
sowie der siebenten und achten Stufe finden wir mit Absicht die 
Verdoppelung des Grundtones beim Dreiklange der siebenten 
Stufe vermieden. (Es ist dies der Ton H in C-dur.) Die siebente 
Stufe jeder Tonleiter heisst der L e i 1 1 n. Dieser tritt, b e s n - 
derswenn er alsTerz des Dominant-Dreiklangs oder 
als Grundton des Dreiklangs der siebenten Stufe 
auftritt, sehr scharf hervor. Da seine natürliche Fort- 
schreitung zumal in den äussern Stimmen eine kleine 
halbe Stufe aufwärts in die Octave des Grundtones erfolgen wird, 
falls der nächste Accord diesen Ton enthält , so wird der Leitton 
im reinen vierstimmigen Satze nur in solchen Fällen ver- 
doppelt werden, wenn die Fortführung beider Leittöne zu den 
Tönen des folgenden Accordes ungezwungen und ohne fehlerhafte 
Stimmführung (Octaven -Parallelen) vermittelt werden kann. 

Das folgende Beispiel giebt im zweiten Accorde des sechsten 
Taktes eine Verdoppelung des Leittons , die an dieser Stelle nicht 
nur nicht fehlerhaft ist , sondern vielmehr für die durch den Bass 
geforderte Accord-Verbindung der Dreiklänge der zweiten, sieben- 
ten und sechsten Stufe die beste Stimmenführung ergiebt. Die 
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drei Beispiele 66, 67 und 68 möge der Schüler als Vorbilder fttr 
die von ihm zu den Bässen unter Nr. 69 zu liefernden Arbeiten 
genau betrachten. Es folgen hier einige Erläuterungen zu den be- 
regten Beispielen. 

66. 

Sopran. 

Alt. 
Tenor. 



Bass. 
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11 viiO VI I IV V I 

Takt A zeigt uns die Verbindung des Dreiklangs der ersten 
Stufe mit dem der sechsten. Der Bass zeigt durch die Zahl 8 an, 
dass der Sopran die Octave des Grundtones erhalten soll. Dieser 
Ton , wie auch das im Tenor liegende E gehören beiden Accorden 
gemeinschaftlich an. Wir behalten sie deshalb In beiden Stimmen 
bei und schreiben sie, — weil wir sie als gebundene, fortgesungene 
Töne betrachten, — in ganzen Noten, während wir den Alt von G 
zu A^ dem nächsten Tone des Dreiklangs der sechsten Stufe führen. 
Die Verbindung dieses Accordes mit dein nun folgenden Dreiklange 
der vierten Stufe im Takt B wird auf dieselbe Weise bewerk- 
stelligt. Sopran und Alt behalten C und A bei , der Tenor geht 
nach F, Die jetzt im Takt B folgende Verbindung der Dreiklänge 
der vierten und fünften Stufe kann nur durch die Gegenbe- 
wegung der drei obern Stimmen gegen den Bass ausgeführt wer- 
den. In derselben Weise geschieht in CundZ) die Verbindung der 
Dreiklänge der dritten, vierten und fünften Stufe durch die Gegen- 
bewegung der drei obern Stimmen gegen den stufenweise auf- 
wärts schreitenden Bass. Takt E zeigt dieselbe Accordverbindung, 
die wir von Takt A%mB bereits kennen gelernt, in andrer Stellung 
der obern Stimmen. Takt F zeigt uns die bereits oben erwähnte, 
hier gute Verdoppelung des Leittones. Von Takt F zu Takt G muss 
gegen den stufenweise abwärts schreitenden Bass die Gegenbe- 
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wegung angewendet werden , wobei der Leitton im Sopran in un- 
gezwungener Weise aufwärts geführt wird. Takt H enthält die- 
selbe Accord-Verbindung, wie Takt B. 
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Dieses Beispiel zeigt uns im Übergange vom zweiten zum 
dritten Takte eine verdeckte Octavenfolge zwischen Alt und Bass, 



die wir aber, weil sie durch eine äussere und eine 


^ 




i 


Mittelstimme hervorgebracht wird, vorab dem Schüler unbe- 
denklich gestatten wollen. Takt 5 zeigt uns die Folge einer reinen 
und einer verminderten Quinte in absteigender Richtung in 


den Accorden: 


H4^ 


Diese Folge ist hier der Ver- 


i^ 


doppelung des Leittones, 
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wie sie durch das 
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Aufwärtsschreiten des Alts von G nach H entstehen würde, bei 
weitem vorzuziehen und überhaupt in den meisten Fällen gut zu 
heissen. Dahingegen wäre die Fortführung einer verminderten 
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Quinte aufwärts in eine reine immer zu vermeiden. Aus diesem 
Grunde muss der Alt abwärts geführt und die Terz E des Drei- 
klangs der ersten Stufe durch Alt und Tenor verdoppelt werden. 



Im vorletzten Takte des Beispiels 67 springen die drei obern 
Stimmen in andre Stellung des Dominant-Dreiklangs. Dies wäre 
hier gar nicht nöthig, da der Schluss des Beispiels anstatt: 
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auch so: 
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hätte gebildet werden können, dass der Sopran mit der Quinte des 
Dreiklangs der Tonica abschliesst. 

§ S4 . Das folgende Beispiel 68 zeigt uns im zweiten Takte 
die Gegenbewegung bei der Verbindung der Dreiklänge der zwei- 
ten und fünften Stufe, um verdeckte Octaven-Parallelen über den 
Ganz ton zwischen den äussern Stimmen (Sopran und Bass} zu 
vermeiden, welche entstanden wären , wenn wir die beiden Drei- 
klänge anstatt in Gegenbewegung : 


a. < 




in dieser Art : 


6. 
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mit einander verbunden hätten. Hier macht bei 6. der Sopran 
einen Ganztonschritt nach oben. Aus diesem Grunde ist 
die verdeckte Octavenführung zwischen Bass und Sopran schlecht. 
Im vorletzten Takte bleiben die drei obern Stimmen bei dem einen 


*) Die sprungweise Führung der Stimmen ist hier, wo es sich nur 
um die Umstellung desselben Accordes handelt, ganz correct. 
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Octavsprung machenden Basse liegen : 


m 


Eine 
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Bewegung der obern Stimmen ist in diesem Falle durchaus nicht 
nothwendig, da der Bass in der tiefern Octave auch wieder den- 
selben Accord der fünften Stufe anzeigt. Der Schluss des Beispiels 
ist so gebildet, dass der Sopran die Terz des Dreiklangs enthält. 
Der Schüler ersieht daraus, dass der Sopran beim Schlüsse keines- 
wegs immer die Octave des Grundtones vom Dreiklange der Tonica 
geben müsse, — eine irrige Ansicht, in der viele Anfänger häufig 
genug befangen sind — . Der Sopran kann auch die Terz oder 
Quinte des Schluss-Dreiklangs geben. 
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Bevor der Schüler an die Ausarbeitung der Aufgaben unter 
Nr. 69 geht, möge er Beispiel 66 nach Ä, A und ^Is-dur, Beispiel 
67 nach D-, /)e5-, Es- und iT-dur transponiren. Er wird sich da- 
durch die Dreiklänge der Durtonleiter in andern Tonarten besser 
einprägen, als wenn er nur die in Odur notirte Accordtafel 57 in 
alle andern Tonarten überträgt. In Nr. 57 ist das Accord-Material 
ohne Verbindung neben einander aufgestellt; in den Beispielen 66 
und 67 sieht er die Accorde in natürlicher Verbindung miteinander. 
Auch die Aufgaben unter Nr. 69 sind in die dort angezeigten Ton- 
arten zu transponiren. 
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Aufgaben. 
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Auch nach Des zu transponiren. 
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Auch nach F, fi$^ Ges zu transponiren. 
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Auch nach A, B, B zu transponiren. 
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Auch nach D zu transponiren. 


§ 25. Die letzte Aufgabe d von Nr. 69 giebt uns zu einigen 
Betrachtungen Veranlassung. Der Leitton wird in Takt 5 beim NB. 
verdoppelt werden müssen, weil dies die beste Stimmen- 
führung zu dem mehrere Takte hindurch in ganz gleichen Inter- 
vallen fortschreitenden Basse ist. Eine solche consequente Bass- 
fuhrung , welcher alsdann auch die Führung der obern Stimmen 
entspricht, nennt man Sequenz. Es stellt sich Beispiel d, also 
derart dar: 


Sequenz 
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Dieses Beispiel lässt sich allenfalls auch so bearbeiten, dass 
der Sopran mit der Quinte des Dreiklangs der Tonica beginnt : 
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und so mag es der Schüler weiterführen. Eine der consequenten 
Bassführung entsprechende Ausführung dieses Beispiels als Se- 
quenz in der Weise, dass der Sopran mit derOctave des Grund- 
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tones beginnt, wäre wegen der in den äussern Stimmen alsdann 
hervortretenden verdeckten Octaven - Parallelen unthunlich, ab- 
gesehen davon , dass die obem Stimmen ihren Umfang überschrei- 
ten mUssten. 
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Anmerkung, in gewissen Sequenzen kann man der Sequenz zuliebe 
von dem Principe abweichen, die zwei Accorden gemeinschaftlichen Töne 
in denselben Stimmen beizubehalten. Z. B. würde man den folgenden Bass : 
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ebenso in dieser Art: 
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als in dieser Weise: 
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bearbeiten, in G-dur auch so ausführen können: 
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Fünftes Kapitel. 
Die Molltonleiter und ihre Dreiklänge. 

§ 26. Die der üurtonleiter nächstverwandte Molltonleiter hat 
mit derselben gleiche Vorzeichnung; sie geht vom sechsten Tone 
der Durtonleiter aus, oder, was dasselbe sagt, ihr Grundton ist 
eine kleine Terz unter dem Grundton der parallelen Durtonleiter. 
So wird o-moU zu C-dur, «^-moll zu JF-dur, 6-moIl zu G-dur, ^-moll 
zu -B-dur u. s. w. gehören. Der Vorzeichnung entsprechend 
müssten demnach die Töne beider Tonleitern ganz gleich bleiben, 
und die Molltonleiter erhielte nur durch die vom sechsten Tone der 
Durtonleiter ausgehende Folge derselben Töne einen andern Cha- 
rakter. 
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Die solchergestalt veränderten Folgeverhältnisse derselben 
Töne, wie sie die C-dur-Tonleiter enthält, geben der vom Tone a 
ausgehenden a-moll-Tonleiter einen ganz andern Charakter. Die 
Verhältnisse der einzelnen Töne in dieser Reihenfolge ergeben vom 
ersten zum zweiten Tone einen Ganztonschritt, vom zweiten zum 
dritten einen Halbton, vom dritten zum vierten einen Ganzton, 
ebenso vom vierten zum fünften , vom fünften zum sechsten einen 
Halbton, vom sechsten zum siebenten und von diesem zum achten 
Tone je einen Ganzton. 


72. ^=^2^^^ 
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Da aber der authentische Schluss, wie wir ihn im Beispiel 55 
gezeigt haben, stets nur durch einen harten Dominant-Dreiklang 
vor dem Schlussaccorde gebildet werden kann, so würden wir 
nach der in Nr. 71 und 72 dargestellten Molltonleiter nur den 


Plagal-Schluss : * 
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in Tonstücken aus Molltonarten 
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zur Anwendung bringen können. Zu dem Zwecke, den Dominant- 

3* 
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dreiklang als Durdreiklang bilden zu können, um mittels dieses 
harten Dreiklangs auch den authentischen Schluss in der Moll- 
tonart zu besitzen, erhöhen wir die siebente Stufe um eine 
grosse halbe Stufe. Dieser Ton erhält hierdurch, d. h. durch sein 
Verhältnis als kleine halbe Tonstufe zur Octave des Grundtons 
Leitton- Charakter und tritt als Leitton in den drei Dreiklängen 
der Molltonleiter, in welchen er enthalten ist, sehr scharf hervor*). 
Die zur Bildung der Accorde nothwenige Molltonleiter hat also 
die folgende Tonreihe in den durch Zahlen angedeuteten Ent- 
fernungs-Verhältnissen der einzelnen Töne von einander : 
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Wir nennen diese Tonreihe die harmonische Molltonleiter 
zum Unterschiede von der zur Bildung von Melodie mit aufwärts 
der Erhöhung, abwärts der Erniedrigung der sechsten und sieben- 
ten Stufe gebildeten melodischen Molltonleiter. 


74. 
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Der Grund, weshalb wir in der harmonischen , d. i. in der 
zur Bildung der Accorde nothwendigen Molltonleiter eine chro- 
matische Erhöhung der sechsten Stufe nicht gebrauchen, wird 
durch die Bildung des Plagal-Schlusses sofort klar, da dieser in 
Moll niemals durch einen dem Dreiklange der Tonica voraus- 
gehenden harten Unterdominant-Dreiklang erfolgen könnte. Die 
Folge bei 75 


75. 
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ist unnatürlich, die bei 76: 


*) Die chromatische Erhöhung des siebenten Tones der Molltonleiter 
muss jedesmal beim Vorkommen dieses Tones besonders angezeigt werden. 
Ein Anzeigen derselben beim Beginne eines Tonstückes ein für allemal 
würde leicht zu Irrungen führen und auch in sich selbst Widersprüche 
enthalten. Die Molltonart behält stets die gleiche Yorzeichnung mit 
ihrer parallelen Durtonart. 
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76. { 
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natürlich. 

§ 27. Die Hauptdreiklänge der Molltonleiter finden wir, wie 
in der Durtonleiter, auf der ersten, vierten und fünften Stufe. Der 
der ersten und vierten Stufe sind Molldreiklänge. 


I IV 

Der Dominantdreiklang wird durch die Erhöhung der sieben- 
ten Stufe ein harter Dreiklang. 
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Er ist also in Dur, wie in Moll ganz gleich gebildet; E, Gis, 
H wird ebensowohl in ^l-dur , wie in o-moU Dominant-Dreiklang 
sein. Diese drei Hauptdreiklänge der Molltonleiter zeigen diesel- 
ben Beziehungen zu einander, w4e die im Beispiel 34 dargestellten 
Hauptdreiklänge in Dur. 

Hauptdreiklänge in Moll. 
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Auf den übrigen Stufen der Molltonleiter finden wir die Drei- 
klänge : 


79- ^= 
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Die der zweiten und siebenten Stufe sind verminderte, 
der der sechsten Stufe ist ein harter Dreiklang. Auf der drit- 
ten Stufe finden wir eine neue Accord- Gestaltung. Wir sehen 
einen Dreiklang mit grosser Terz und übermässiger Quinte. 


i 
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Wir nennen ihn den übermässigen Dreiklang« Er 


wird, wie schon im Beispiel 79 gezeigt ist, mit Ilf bezeichnet. 
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Die Dreiklänge der Molltonleiter in ihrer Reihenfolge sehen 
wir in Beispiel 80. 

Hauptdreiklang 
der Tonica. Nebendreiklänge. Hauptdreiklänge. 

Molldreiklang, vermind. überm. Molldreikl. • Durdreikl. 
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Nebendreiklänge. 
Durdreikl. vermind. 
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Wir haben in der Molltönart nur vier selbstständige Drei- 
klänge. Es sind dies die drei Hauptdreiklänge der ersten, vierten 
und fünften Stufe und der Nebendreiklang der sechsten Stufe. 
Un selbstständig sind die dissonirenden Dreiklänge der zwei- 
ten, dritten und siebenten Stufe. Die grössere Anzahl der dissoni- 
renden Dreiklänge der Molltonart — drei gegen einen der Dur- 
tonart — entsteht aus der nothwendigen chromatischen Erhöhung 
der siebenten Stufe der Molltonieiter. Sowohl durch diese un- 
selbstständigen, dissonirenden Accorde, als ganz beson- 
ders durch die einen ganzen und einen halben Ton betragende 
Entfernung von der sechsten zur siebenten Stufe entstehen für die 
Verbindung der Dreiklänge der Molltonart untereinander Schwie- 
rigkeiten, die wir näher beleuchten werden. 

Folgen von Dreiklängen, wie die im Beispiel 81 notirten : 
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werden wir in unsern Aufgaben überhaupt nicht bringen, obschon 
gegen die Stimmenführung in diesen Fällen nichts einzuwen- 
den wäre*). 

*) Es gilt im reinen Satze als Princip, Dissonanzen vorzubereiten und 
sie in Consonanzen aufzulösen. Die Folge von mehreren dissonirenden Drei- 
klängen^ von denen der erste nicht vorbereitet, der zweite sich nicht in 
einen consonirenden Accord auflöst, ist demnach als gegen die Grundsätze 
des reinen Satzes (strengen Stiles) verstossend zu vermeiden. 
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§ 28. Der übermässige Secund-Schritt von der sechsten zur 
siebenten Stufe in der Molltonleiter ist ein melodisch nicht leicht 
rein und sicherza intonirendes Intervall *) . Man muss ihn daher 
bei der Verbindung der Accorde der sechsten und siebenten Stufe, 
wie auch bei allen den Accordverbindungen, wo er zu Tage treten 
könnte, sorgfältig vermeiden. 

Folgende Accordverbindungen sind ganz schlecht : 


82« a. 



§ 29. Bei der Verbindung der Dreiklänge der fflnften und 
sechsten Stufe können wir den übermässigen Seeundschritt nur 
dadurch vermeiden, dass wir, wenn der Dominantdreiklang voran- 
steht, im darauffolgenden Dreiklange der sechsten Stufe die Terz 
verdoppeln. Geht der Dreiklang der sechsten Stufe voran, so geben 
wir ihn mit verdoppelter Terz. Hier einige Beispiele dieser Accord- 
verbindung. 




*) Dies tritt am schwierigsten hervor, wenn nach der sechsten Stufe 
die siebente aufwärts als Leitton scharf und rein intonirt werden soll. 
Leichter ist es freilich, wenn abwärts nach der Octave des Grundtons die 
siebente Stufe zuerst und dann die sechste intonirt wird. Wir müssen aber 
dem Schüler beide Fortschreitungen, sowohl nach oben wie nach unten, 
in den Aufgaben dieses Lehrbaches streng untersagen. 
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Bei der übrigens nur selten vorkommenden Verbindung der 
Dreiklänge der zweiten und dritten Stufe wird der übermässige 
Secundenschritt durch die (schon durch den stufenweise gehenden 
Bass nothwendige] Gegenbewegung zu vermeiden sein. 
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Ebenso werden wir die Gegenbewegung bei der Verbindung 
der Dreiklänge der zweiten und fünften , und denen der vierten 
und fünften Stufe anwenden , obschon bei der Verbindung der 
Dreiklänge der zweiten und fünften Stufe offene Octavenparallelen 
durch die grade Bewegung nicht entstehen könnten. 
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Wir mussten in Beispiel 86 a. von dem Grundsatze einen 
zweien Accorden gemeinschaftlichen Ton in derselben Stimme bei- 
zubehalten absehen ; denn wir konnten (in enger Lage) den Ton U 
nicht liegen lassen und konnten ¥ nicht nach giz führen. 

Fortschreitungen dieser Art : 
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sind stets zu vermeiden*). 


*) In die weite Lage übergehend könnte man auch E in derselben 


Stimme behalten, z. B. < 
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. Der Schüler soll aber vorab 
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Die Molltonleiter und ihre Dreiklänge. 
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§ 30. Da die chromatische VeränderuDg der siebenten Stufe 
der Molltonleiter jedesmal besonders vorgezeichnet werden muss, 
so werden wir dieselbe, sobald sie in einem durch den Bass ange- 
deuteten Accorde enthalten ist, jedesmal durch das betrefifende 
Zeichen i| ^ oder x über der Bassnote anzeigen, und zwar derart, 
dass das betrefifende Zeichen ohne Zahl sich jedesmal auf die Terz 
der Bassnote bezieht. Bezieht es sich auf ein anderes Intervall des 
Basses — in unsern nächstfolgenden Aufgaben kann dies nur die 
Quinte des Basses sein — so setzen wir die betrefifende Zahl über die 
Bassnote und fügen der Zahl das nothwendige Versetzungszeichen 
bei ; ist dieses Versetzungszeichen ein Kreuz ^, so genügt es auch, 
wenn wir die Zahl in der Richtung von unten nach oben und zwar 

von links nach rechts durchstreichen, z. B. ^ 
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Obschon der Dreiklang in der Grundstellung gewöhnlich nicht 
mit Zahlen bezeichnet wird, so ist doch in diesem Falle die An- 
gabe der zu erhöhenden Quinte des Basses durch Zahl und Zeichen 
oder durch Zahl und Strich nothwendig. Auch kann eine Bezeich- 
nung des Dreiklanges am Anfange — wie wir bereits wissen — 
nöthig sein, um die Stellung des Soprans und demgemäss auch die 
der andern Stimmen anzugeben. Diese Bezeichnung kann durch 

8 3 

die Zahlen 3, 5, 8 oder durch |, 5 , im folgenden Falle auch durch s 
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angegeben werden. 
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Der folgende Bass verlangt also durch seine Bezififerung 
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\ . die Stellung der obem Stimmen derart; dass der Sopran c , 
der Alt a und der Tenor e erhält. Daraus ergiebt sich die 


nnr in enger Lage arbeiten, damit ihn Schwierigkeiten der Stimmführung 
in weiter Lage nicht verwirren. Wir bedürfen zudem derselben für unsere 
nttchsten Zwecke gar nicht. 
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Fortführung der obem Stimmen nach den uns bekannten 
Gesetzen der Stimmführung ; 

ä. giebt ^das ohne Ziffer über der dritten Bassnote E befind- 
liche ^ den Hinweis , die Terz der Bassnote im Dominant- 
dreiklange chromatisch zu erhöhen ; 

3. zeigt die über der vierten Bassnote C stehende durchstri- 
chene Ziffer fünf (5) an , dass die Quinte des übermässigen 
Dreiklangs gis heissen muss. 

Hier folgt das ausgearbeitete Beispiel. 
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Der Schüler möge das Beispiel 89 nach c-moil, Ä-moU, 6-moll, 
^w-moll,5'-moll, /Ss-mpllund /"-moUtransponiren, um sich die Drei- 
klänge der Molltonleiter auch in andern Tonarten vor die Augen zu 
führen. Wir geben ihm zu diesem Zwecke den transponirten Bass 
mit den nach der Tonart noth wendigen Versetzungszeichen. 

Alle über den Bassnoten befindlichen Zahlen und Zeichen 
nennt man Generalbassschrift. ^ 
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§ 31 . Der folgende Bass zeigt uns im zweiten Takte die Ver- 
bindung des Dreiklan^s der sechsten Stufe mit dem der fünften 
und im fünften Takte die Verbindung des Dominantdreiklangs mit 
dem Dreiklange der sechsten Stufe. 
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Im zweiten Takte konnte über der dritten Note F die Zahl und 
das chromatische Zeichen wegbleiben , ebenso auch das chromati- 
sche Zeichen im fünften Takte über der zweiten Note A, In beiden 
Fällen war im gleichen Takte die chromatische Erhöhung der sie- 
benten Stufe der Tonleiter bereits angezeigt. Wir machen darauf 
aufmerksam, dass auch in diesen Aufgaben jedes chromatische 
Zeichen ftLr die ganze Dauer des Taktes Geltung bewahrt. 

Es folgen hier zwei Bearbeitungen des Basses unter Nr. 94, 
welqhe der Schüler aufmerksam betrachten und alsdann nach 
JS's-moll und Ces-moU transponiren möge , bevor er an die eigene 
Bearbeitung der unter Nr. 93, 94, 95 gegebenen Bässe geht. 
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Aufgaben. 
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Die Stellung der ersten Soprannote ist beizubehalten bei der Trans- 
position dieses Beispiels nach c-, h-, 6-, gis-, g-, fis- und /'-moll. 
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Beispiel 94 soll bei der Bearbeitung in eis- und d-moll mit der Oc- 
tave des Basses, bei der Bearbeitung in e- und e^^moll mit der Quinte 
des Basses im Sopran beginnen. 
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Zum Schlüsse dieses Kapitels geben wir dem Schüler noch 
eine Übersichtstafel aller Dreiklänge der Dur- und Molltonleiter: 
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Dreiklänge der Dartonleiter. 
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Ihrer Structur nach unterschieden sich diese Dreiklänge. Wir 
fanden harte Dreiklänge auf der 'ersten, vierten und fünften Stufe 
der Durtonleiter und auf der fünften und sechsten Stufe der Moll- 
tonleiter. Weiche Dreiklänge fanden wir auf der zweiten, dritten 
und sechsten Stufe der Durtonleiter und auf der ersten und vierten 
der Molltonleiter. Den verminderten Dreiklang haben wir auf 
der siebenten Stufe der Durtonleiter und auf der zweiten und sie- 
benten Stufe der Molltonleiter gefunden. Den übermässigen 
Dreiklang fanden wir auf der dritten Stufe der Molltonleiter. 


Sechstes Kapitel. 
Umkehrung oder Versetzung der Dreiklängei 

§ 32. Wenn alle bisher gestellten Aufgaben selbst in correc- 
tester Lösung etwas Gezwungenes, Steifes, ja sogar Unnatürliches 
an sich haben , so liegt dies einestheils daran, dass wir es nur mit 
Dreiklängen allein zu thun hatten, anderntheils aber daran, dass 
wir diese Accorde nur in der Grundstellung zur Anwendung 
bringen konnten, d.i. in derjenigen Stellung, in welcher der Bass 
stets den Grundton des Accordes giebt. Der Bass kann aber auch 
die Terz oder die Quinte des Dreiklangs geben. In diesem Falle 
reden wir nicht mehr von der Grundstellung des Dreiklangs, 
sondern wir nennen die in dieser Weise veränderte Gestaltung 
eines Accordes 

Umkehrnng^ oder auch Tersetznng. 

Die zwei möglichen Umkehrungen des Dreiklangs nennen wir : 

a. Wenn die Terz des Dreiklangs im Basse liegt , den Sext- 
Accord, 

b. wenn die Quinte des Dreiklangs im Basse liegt, den Quart- 

sext-Accord. 
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Wir können jeden Dreiklang in Sext-Accord- oder Quart- 
sext-Accord-Stellung gebrauchen. Es ist selbstverständlich, dass 
hierdurch nicht neue Accorde entstehen , sondern nur andere Ge- 
staltungen eines und desselben Accordes. 

Die Grundstellung eines Dreiklangs wurde bekanntlich nur 
ausnahmsweise 9 z.B. am Anfange eines Stückes (um die Stellung 
des Soprans oder aller Stimmen genau anzugeben), durch eine 


8 3 


Ziffer 3, 5, 8, |, 5, 8 bezeichnet; inmitten eines Stückes geschah 

3 5 

dies nur durch ein chromatisches Zeichen über der Bassnote für 
die Terz und durch die Ziffer 5 mit chromatischem Zeichen fQr die 
Quinte, wenn eine chromatische Veränderung dieses Intervalles (in 
der Molltonart) nöthig war. Die Sext-Accordstellung eines Drei- 
kiangs aber müssen wir mit der Ziffer 6 , oder mit l , oder mit 6 
und einem chromatischen Zeichen unter der 6 für die Terz des 
Basses geltend bezeichnen, sobald die Terz des Basses eine 
chromatische Veränderung verlangt. Den Quartsext-Accord be- 
zeichnen wir stets mit | über der Bassnote. 

Wir werden daher über der Note C ohne Ziffer (oder mit einer 
3, 5, 8 etc. bezeichnet) den Dreiklang von C in der Grundstellung 
C, E, G errichten. C mit einer 6 darüber (auch D giebt uns die 
Sext-Accord-Stellung desjenigen Dreiklangs an, in dessen Grund- 
stellung C die Terz ist. C mit ^ bezeichnet die Quartsext-Accord- 
Stellung desjenigen Dreiklangs, in dessen Grundstellung der Ton 
die Quinte ist. 

Grundstellung, Sext-Accord, Quartsext-Accord. 


98. { 


I 


^ 


■^- 


6 


6 

4 


m 


JSL 


2L 


C: I 


VI 


IV 


Denken wir uns dieses Beispiel in C-dur, so giebt uns — wie 
schon durch die unter dem Basse stehenden Zahlen angedeutet 
ist — das C des ersten Taktes den Dreiklang der erstenStufe an, 
das C des zweiten Taktes den Sext-Accord des Dreiklangs der 
sechsten Stufe, das C des dritten Taktes den Quartsext-Accord 
des Dreiklangs der vierten Stufe. 

Diese drei Dreiklänge in allen Stellungen zeigt uns das fol- 
gende Beispiel. 


Umkehrung oder Versetzung der Dreiklänge. 
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Wir haben in der Sexl-Accord-Stellung den Basston, die Terz 
des Stamm-Accordes, absichtlich nioht verdoppelt und werden 
dies weiterhin näher beleuchten. Vorab wolle der Schüler die No- 
tirung der Sext-Accorde in der nun folgenden Übersichtstafel der 
Dreiklänge aller Tonstufen in Dur und Moll in allen Lagen genau 
ins Auge fassen. Nur bei den Sext-Accorden der siebenten Stufe 
(in Dur und Moll) haben wir den Basston , die Terz des Stamm- 
Accordes absiohüich verdoppelt. Die Gründe dafür werden wir 
der Übersichtstafel sogleich folgen lassen. 
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§ 33. Was wir schon oben (§43 pag. 45] über die Verdoppe- 
lung der Töne beim Dreiklange in der Grundstellung gesagt 
haben, gilt im Wesentlichen auch für die Umkehrungen des 
Dreiklangs. Da die Terz der Dur- und Moll-Dreiklänge, als das 
Geschlecht charakterisirend , das am schärfsten hervortretende 
Intervall des Dreiklangs ist, so werden wir dieselbe umsoweniger 
gern im Sextaccorde verdoppeln , weil sie alsdann im Basse liegt, 
welcher an und für sich als äussere Stimme jedes Intervall schär- 
fer hervorhebt , als dies in den Mittelstimmen der Fall ist. Wir 
werden daher im Sext-Accorde die Terz nur dann verdoppeln, 
wenn wir 

a. eine ruhigere Führung der Mittelstimmen durch Liegen- 
bleiben eines Tones gewinnen, z.B. 
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Jedoch darf hierbei die Rücksieht, welche wir auf den Leit- 
ton zu nehmen haben , nicht aus den Augen gelassen wer- 
den. Desshalb wäre die folgende Accordverbindung nicht 
zu empfehlen: 


besser : 
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6. Aus eben dieser Berücksichtigung des Leittones müssen 
wir es vermeiden, bei den Sext-Accorden der Dreiklänge 
der siebenten Stufe in Dur und Moll den Grundton des 
Stammaccordes (welcher Leitton der Tonart ist), zu verdop- 
peln. Es gilt daher für den vierstimmigen Satz die Regel: 
Bei den Sext-Accorden der Dreiklänge der siebenten 
Stufe verdoppele man den Basston, die Terz des Stamm- 
accordes, oder die Terz des Basstones, welcher die 
Quinte des Stammaccordes ist. . 


103^ 


i 


-Ä>- 


^ 


1S^ 


s: 


-^- 


jszz: 


tfe — ^Tfe' — *■ TT g'g 


6 


6 


6 


9f 


^^Or 


% 


-^- 


-^- 


C: viiO viiO vnO a: vii^ vii<> 


VII 





c. 


Die Terz des Stammaccordes muss aber ferner im Sext- 
Accorde verdoppelt werden , wenn bei zwei oder mehreren 
aufeinander folgenden Sext-Accorden Quinten- und Octaven- 
Parallelen nicht anders vermieden werden können und wenn 
eine ungezwungene Stimmenführung die Verdoppelung der 
Terz natürlicher erscheinen lässt, als die Verdoppelung des 
Grundtones. 
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In Beispiel 404 sehen wir in Takt 2 und 3 die Sext-Accorde 
der siebenten und ersten Stufe mit verdoppelter Terz aufein- 
anderfolgen. Der Sext-Accord des Dreiklangs der zweiten Stufe 
im vierten Takte musste die Verdoppelung der Terz vermeiden. 
Wir stellen also folgenden Grundsatz auf: 

Wenn zwei oder mehr Sext-Accorde stufenweise aufein- 
anderfolgen, so wird man in den meisten Fällen abwechselnd in je 
einem von zweien die Terz verdoppeln müssen, um fehlerhafte Fort- 
schreitungen (Octaven- und Quinten-Parallelen) zu vermeiden. 


105. 


i 


w 


i 


-Ä- 


6 6 


g 


■^^ 


-a 


l 


-ri — ^ 


^ 


^- 


5 


i 


6 6 


=^=^ 


ä 


6 


6 


6 


-^- 


^ 


--J 1— n ^—n — (9 — Ai II 


H 


C: I II 


VI 


viiO I a: l viiO IV III' VI V 


106. 


i 


Sequenz von Sext-Accorden. 
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§34. Beim Quartsext- Accorde wird sich die Verdoppelung 
des Basstones, d. i. der Quinte des Stammaccordes am Meisten em- 
pfehlen. Doch kann auch die Quarte des Basses (der Grundton des 
Dreiklangs) verdoppelt werden. Nur in seltenen Ausnahmefällen 
dürfte (aus Rücksicht auf die Stimmenführung) die Verdoppelung 
der Sexte des Basstones (der Terz des Stammaccordes) angewendet 
werden. 
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Gleichwie im Beispiel 37 (§ 4 3) gezeigt wurde , dass die Stel- 
lung der obern Stimmen über dem Basse des Grundtones beim Drei- 
klange eine beliebige sein kann , so können auch bei den Umkeh- 
rungen des Dreiklanges die obern Stimmen beliebig über dem Bass- 
tone gruppirt werden. Es kann daher der Sext- und Quartsext- 
Accord in sehr verschiedenen Stellungen der obern Stimmen zu 
einander und zum Basse gegeben werden, z.B. 


Sext-Accord. 
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Quartsext-Accord. 
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Dass jede chromatische Veränderung eines Intervalls im Ac- 
corde durch das betreffende Zeichen über der Bassnote für die 
Terz des Basses , für ein anderes Intervall durch die betreffende 
Zahl [vom Basse aus bestimmt) und das dazu gehörende chro- 
matische Zeichen genau angegeben werden muss und danach in 
der betreffenden obern Stimme vor dem veränderten Intervalle 
vorgezeichnet wird, hat der Schüler bereits aus den Beispielen der 
Übersichtstafel 100 6 ersehen können. 
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Finden sich über einer Bassnote zwei oder drei Bezeichnun- 
gen durch Zahlen nebeneinander, so ist dies dahin zu verstehen, 
dass jede der Zahlenbezeichnungen für den gleichen Theü des 
Werthes der Bassnote gilt. In solchen Fällen muss auch die Grund- 

Stellung des Dreiklangs durch die Ziffern 3, 5, 8, |, 5 bezeichnet 

werden ; so ist der folgende Bass : 
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derart auszuführen : 
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Die Ziffern 3, 5, 8, |, 5 beziehen sich alsdann, wenn sie 

«5 

im Verlaufe einer Aufgabe über der Bassnote erschei- 
nen, nicht auf die Stellung des Soprans, sondern deuten nur den 
Dreiklang in der Grundstellung an. Man sehe das folgende Bei- 
spiel. 
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Es folgen hier noch die Beispiele : 
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Die Führung der Stimmen von Takt 2 zu Takt 3 und von 
Takt 3 zu Takt 4 
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ist in dieser Weise besser, als so : 
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In beiden Ausführungen (143 und 4 44) waren verdeckte 
Octaven über einen ganzen Ton zwischen Tenor und Bass. 
Wenn wir dergleichen verdeckte Octavenparallelen zwischen einer 
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äussern und einer Mittelstimme dem Schüler bisher auch 
nicht verboten hatten, so wollen wir ihm doch rathen, dieselben zu 
umgehen, wenn er dies in schicklicher Weise thunkann. 
Die Gegenbewegung wie sie in Beispiel 4 1 ä an den betreffenden 
Stellen angewendet wurde, thut dies und entspricht auch weit 
mehr der Natur des strengen Stils. Es wird daher , wenn in den 
obern Stimmen die Verdoppelung desjenigen Tones enthalten ist, 
welcher auch dem folgenden Accorde angehört, in den meisten 
Fällen besser sein, diesen Ton in derjenigen Stimme bei- 
zubehalten^ welche den andern Stimmen eine Gegenbewegung 
gegen den Bass gestattet. 

Erscheint der Quartsext-Accord des Dreiklangs der Tonica am 
Schlüsse vor dem Dominantdreiklange in der Grundstellung auf 
dem guten Takttheile, so ist er sehr geeignet, das Gefühl des voll- 
kommnen Abschlusses zu verstärken. 
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Dies ist weniger der Fall, wenn der Quartsext-Accord auf 
dem leichten Takttheile und vor einem andern Accorde als dem 
Dominant -Dreiklange erscheint, auch selbst wenn er Quartsext- 
Accord des Dreiklangs der Tonica ist. Noch weniger ists der Fall, 
wenn der Quartsext-Accord (auf leichtem Takttheile) die 
Umkehrung eines andern Dreiklangs, als des der ersten Stufe ist. 
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Eine Anhäufung von Quarlsext-Accorden, wie Beispiel 116 
sie zeigt, ist aber nicht angenehm. Auch ist die Einführung des 
Quartsext-Accordes inmitten eines Stückes im strengen Stile an 
Bedingungen geknüpft, die der Schüler späterhin kennen lernen 
wird. Der Quartsext-Accord wird stets viel weniger zur Anwen- 
dung kommen als die Grundstellung und die Sext-Accordlage des 
Dreiklangs. In unsena Aufgaben werden wir dem Quartsext-Accord 
meist nur gegen den Schluss hin begegnen. Römische Zahlen zur 
Kennzeichnung derjenigen Tonslufen , denen die Accorde in ihren 
verschiedenen Lagen angehören , sind hier wie bei allen spätem 
Aufgaben gewissenhaft vor der Ausarbeitung der Aufgabe unter 
dem Basse beizufügen. Der Schüler wird durch dieses Verfahren 
mancherlei Fehler vermeiden, da er sich vor der Niederschrift der 
Arbeit in Noten bereits klar wird, mit welchen Accorden er in der 
Grundstellung und in den Umkehrungen zu thun hat. Er halte sich 
genau an die Art der Bezeichnung mit römischen Zahlen , wie wir 
dies in allen hier gegebenen Beispielen gethan haben. Die Bässe 
der folgenden Aufgaben sind derart gewählt, dass der Schüler eine 
möglichst melodiöse Bildung des Soprans mit in Berücksichtigung 
ziehen kann. Er darf zu diesem Zwecke auch gelegentlich einen 
Quartensprung benützen , wenn er durch dieses Mittel die Zeich- 
nung des Soprans anmuthiger machen kann , ohne dass dabei die 
natürliche ruhige Führung der Mittelstimmen beeinträchtigt wird. 
So wäre die Bildung des Soprans in 117a der von 1176 vorzu- 
ziehen. 
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Leichtere Aufgaben. 
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Schwierigere Aufgaben. 


8. 6 6 
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Auch nach De«, D, Es und E zu transponiren. 
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Auch nach Fi«, F und F zu transponiren. 
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Auch nach ff und C zu transponiren. 
3 6 


'^s^LSJ- 




6 
6 4 


s: 


S 


-i^ 


6 6 


6 


^^ 


6 
4 3 

7g 


-^- 


6 

4 6 


9t 


m. 



-Of- 


ISl 


Auch nach ff, B, il, il« und G zu transponiren. 
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Das i} bei NB. genügt hier, um den Dreiklang der Dominante mit er- 
höhter Terz anzudeuten. Die vollkommene Bezeichnung dieses letzten G 

R 8 

würde g oder 5 sein. Dies Beispiel ist nach eis ^ d, es und e zu trans- 


poniren, 
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Nach f und e« zu transponiren. 
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Nach e und eis zu transponiren. 
6 




6 

4 if^ 


Nach ^'« und a zu transponiren. 
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Nach giSy g und /l« zu transponiren. 
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Nach fis und ^ zu transponiren. 
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Der Schüler wird bei der Ausarbeitung dieser Aufgaben die 
Terz des Dreiklangs sowohl in der Grundstellung des Accordes 
wie beim Sext-Accorde zuweilen verdoppeln müssen; er scheue 
sich nicht dies d a zu thun , wo die correcte Stimmführung es er- 
fordert. 


Siebentes Kapitel, 
Vierklänge^ Septimen-Accorde. 

§ 35. Wenn wir einem Dreiklange eine Terz hinzufügen, so 
entsteht ein Septimen-Accord^ d.i. ein Accord, bei welchem 
die Entfernung des Grundtones von der Spitze eine Septime be- 
trägt. Wir können, je nachdem wir oberhalb der Quinte eines 
Dreiklangs eine grosse oder kleine Terz , oder unter dem Grund- 
tone des Dreiklangs eine Terz nach unten beifügen, aus jedem 
Dreiklange verschiedene Septimen-Accorde erzeugen; z.B. 


119. 


i^^ 


Alle diese Accorde sind dissonirende, unselbststän- 
dige Accorde. Sie können nie allein, sondern immer nur in 


58 


Siebentes Kapitel 


Verbindung mit andern Accorden erscheinen. Die Sep- 
time, das dissonirend^ Intervall , muss bei den meisten dieser 
Accorde vorbereitet sein, alle Septimen-Accofde aber müssen 
sich auflösen. 

Wir beginnen mit dem wichtigsten dieser Accorde, es ist 
dies der 

Dominantseptimen-Accord. 

Er wird auch Hauptseptimen - Accord , oder Dominanthaupt- 
septimen-Accord genannt. 

Dieser am häufigsten vorkommende Septimen - Accord bedarf 
nicht einer Vorbereitung seiner Septime. Wir werden daher erst 
später dem Schüler sagen^ was unter Vorb e re i t ung zu verstehen 
sei, und wie diese geschehen müsse. 

Der Dominantseptimen-Accord wird durch die Hinzu- 
fügung einer kleinen Terz oberhalb der Quinte des Dominantdrei- 
klangs gebildet. 


a. Dominantdreikiang. b. Dominant-Septimenaccord. 


120< 


C: V 


Wir bezeichnen diesen Septimen -Accord, wie aus 4206 er- 
sichtlich ist mit V7. 

Da der Dominantdreiklang in Dur und Moll ganz gleich ist, 
so ist auch der Dominantseptimen-Accord in beiden Tongeschlech- 
tern gleichgebildet durch einen harten Dreiklang mit zur 
Quinte hinzugefügter kleiner Terz, welches Intervall gegen den 
Grundton des Accordes eine kleine Septime bildet. 
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Die vollständige Bezifferung des Basses giebt man durch 

die Bezeichnung aller Intervalle des Septimen-Accordes , mit den 

7 
Zahlen 5 . Dieselbe wird selten nothwendig sein ; doch kann die 

3 

Bezeichnung eines Septimen-Accordes durch l oder | oft nothwen- 
dig werden. Im Allgemeinen genügt für den Dominantseptimen- 
Accord in Dur die Bezeichnung durch 7 über der Bassnote. In 
Moll müssen wir das für die Erhöhung der Terz im Accorde (des 
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Leittons der Tonleiter) nothwendige chromatische Zeichen unter 
der 7 beifügen. 
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Es ist wohl kaum nöthig zu erwähnen , dass die Stellung der 
Intervalle des Septimen-Accordes in den drei oberen Stimmen dem 
Basse gegenüber eine beliebige sein kann , wie dies beim Drei- 
klange und seinen Umkehrungen der Fall war. In der Folge wer- 
den wir diesen Punkt gar nicht mehr in Erinnerung bringen. 


Natürliche Auflösung des Dominantseptimen- 

Accordes. 

§ 36. Wenn auch der Dominantseptimen -Accord nicht vor- 
bereitet sein muss und frei eintreten kann, z. B. 
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SO muss er sich doch auflösen. Seine natürliche Auflösung er- 
folgt in den Dreiklang der Tonica in der Weise, dass der Bass(die 
Dominante der Tonleiter) einen Quartensprung aufwärts oder einen 


Quintensprung abwärts zur Tonica macht. ^: ^ 


28: 


C: V- 
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Die Septime schreitet in Dur eine halbe Stufe , in Moll eine 
ganze Stufe abwärts. 
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Die Terz, welche den Leitton giebt, wendet sich eine halbe 
Stufe aufwärts in die Octave des Grundtones. 
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Die Quinte kann ebensowohl eine Stufe aufwärts als eine Stufe 
abwärts geführt werden. 
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Bei diese natürlichen Auflösung desDominantseptimen-Accor- 
des erscheint der Dreiklang der Tonica unvollständig ; die Quinte 
fehlt ihm. Man kann bei jedem Dreiklange und ebenso bei jedem 
Septimen-Accorde die Quinte weglassen und dafür ein anderes 
Intervall verdoppeln. Bei den Dreiklängen kann das verdoppelte 
Intervall, wie wir aus Beispiel 424 ersehen, ebensowohl der Grund- 
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ton, als die Terz sein (wie ja überhaupt ein jedes Intervall des 
Dreiklangs verdoppelt werden darf). Bei den Septimen-Accorden 
kann in den allermeisten Fällen nur der Grundton im vierstim- 
migen Satze verdoppelt werden*). 
Der Accord stellt sich alsdann so dar: 
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In diesem Falle bleibt bei der Auflösung der in einer der 
obern Stimmen verdoppelte Grundton des Septimen-Accordes in 
derselben Stimme liegen und giebt die Quinte des Dreiklangs der 
Tonica an. Die Auflösung der Accorde von 4S5 erfolgt hier : 
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*) Es finden sich auch bei den Septimenaccorden Ausnahmefälle vor. 
Man findet auch zuweilen die Terz, ja selbst die Septime im vierstimmigen 
Satze verdoppelt. Dies wird zumal bei der Aufeinanderfolge mehrerer Sep- 
timenaccorde der Fall sein können, wie das beigegebene Beispiel zeigt. 
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Auch kann, in sehr seltenen Fällen allerdings, der Septimenaccord mit 


weggelassener Terz erscheinen. 


i 


7 
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Die Rücksichten auf eine correcte Stimmführung zwingen uns 
sogar oft den Septimen -Accord ohne Quinte mit verdoppeltem 
Grundtone zu geben ; so ist die Verbindung des Dreiklangs der 
vierten Stufe in der Grundstellung mit dem Dominantseptimen- 
Accorde in der Grundstellung am Geeignetsten derart zu geben, 
dass wir im Dominantseptimen-Accorde die Quinte weglassen und 
dafür den Grundton desselben verdoppeln. Die Verbindung dieser 
Accorde unter KVl ist weit besser, als im Beispiel 128, wo wir, 
um die Quintenparallelen zu vermeiden, die obern Stimmen 
sprungweise gegen den Bass führen. 


besser. 
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Es bleibt uns noch ein anderes Mittel den Dreiklang bei der 
Auflösung des Septimen-Accordes vollständig zu geben. Doch ist 
dies nur unter gewissen Bedingungen möglich. 

Ist die Terz des Septimen-Accordes in einer Mittelstimme 
und macht der im Bass liegende Grundton bei der Auflösung einen 
Quartensprung nach oben, so kann die Terz einen Terzensprung 
nach unten in der Gegenbewegung gegen den Bass ausführen. 
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129. 
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Dies darf jedoch nicht geschehen, wenn der Sopran die Terz 
des Septimen-Accordes hat. 

schlecht, sehr schlecht. nicht ^ut. sehr schlecht. 
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Bereits oben (§ 23) haben wir über den natürlichen Zug des 
Leittons in die Octave des Grundtones, falls der nächste Accord 
diesen Ton enthält, gesprochen. Dies tritt am meisten hervor bei 
der Verbindung der Accorde der Dominante und Tonica. Doch ist 
dieser Zug des Leittons nach oben in den Mittelstimmen weni- 
ger auffallend, weil der Leitton alsdann durch die äussern Stim- 
men mehr verdeckt ist und dadurch weniger scharf hervortritt. 
Die Verbindung der Dominant-Accorde (gleichviel ob Dreiklang 
oder Septimen-Accord) mit dem Dreiklange der Tonica darf aber 
nie so erfolgen, dass Grundton und Terz des Dominant-Accordes in 
grader Bewegung abwärts in den Grundton und die Quinte des 
Dreiklangs der Tonica springen. 

Die Bewegung der Terz und Quinte des Septimen-Accordes in 
die Quinte und in den Grundton des Dreiklangs , wie sie in Bei- 
spiel 4306 und d vorkommt, ist desshalb doppelt fehlerhaft. Es 
entstehen in allen diesen Fällen 

verdeckte Qnintenparallelen. 

Verdeckte Quinten entstehen, wenn zwei Stimmen von 
verschiedenen Intervallen aus in grader Bewegung in eine 
reine Quinte (oder Duodecime) schreiten, z.B. 

b. 


131. 
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Derartige verdeckte QuinteDparallelen müssen wir als fehler- 
hafte FortschreituDgen sorgfältig vermeiden, 

4. wenn (wie bei 434 a) beide Stimmen sich sprungweise 
in die reine Quinte bewegen; 

5. wenn (wie bei 434 b) die obere Stimme sprungweise, 
die untere schrittweise in die reine Quinte geht« 

Andere verdeckte Quintenfolgen z.B. solche, wo die obere 
Stimme schrittweise und die untere sprungweise geht, 
wollen wir vorab unbedenklich gestatten, vorausgesetzt, dass nicht 
ausserdem noch fehlerhafte Stimmführung gleichzeitig vorhanden 
ist. So wäre die Folge bei 432a durchaus nicht zu tadeln, wäh- 
rend die in 4 32 6 ganz fehlerhaft ist , wegen der gleichzeitig mit 
den verdeckten Quinten auftretenden verdeckten Octaven in zwei 
springenden Stimmen, und überhaupt der parallelen Bewegung 
aller Stimmen halber. Man vergleiche darüber § 24 und § 46. 


a, gut. 


132. { 



6. schlecht. 




S 


§ 37, Nach all' dem hier Gesagten wird es nicht Wunder 
nehmen, dass wir in der Praxis des vierstimmigen Satzes dem 
Dominantseptimen- Accorde öfter ohne Quinte mit verdoppel- 
tem Grundtone, als mit der Quinte begegnen. Es ist ja auch 
klar, dass der vier Töne enthaltende Septimen-Accord eher die 
Quinte entbehren kann , als der nur drei Töne enthaltende Drei- 
klang. Zum Schlüsse dieses Abschnittes bemerken wir noch, dass 
man die natürliche Auflösung des Dominantseptimen-Accordes in 
den Dreiklang der Tonica Cadenz nennt. Erfolgt die Auflösung 
in der Weise, dass dem Dominantseptimen-Accorde auf schwa- 
chem Takttheile der Dreiklang der Tonica auf gutem Takttheile 
folgt, so bildet diese Verbindung der beiden Accorde eine Haupt- 
cadenz. 
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Wollen wir dem Dominantdreiklange den Dominantseptimen- 
Accord nachfolgen lassen, so bezeichnen wir dies: 

4 . wenn die Octave des Grundtones vom Dreiklange der Do- 
minante in die Septime schrittweise gehen soll mit 8 7 über 
dem Basse : 
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Der Strich unter der 7 bedeutet, dass das chromatische 
Versetzungszeichen auch für die Terz des Septimen-Accor- 
des weiter gilt. Er kann innerhalb desselben Taktes auch 
weggelassen werden. 

2. Wenn die Quinte in die Septime springen soll mit 5.7: 
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Gelegentlich kann auch wohl die Terz einmal in die Septime 
springen : 
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Der folgende Bass : 
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Wäre demnach so auszuführen : 
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Die im Anhange hierzu enthaltenen Beispiele sind vorher zu 
analysiren und genau zu bezeichnen, wie dies in Nr. 436 ange- 
zeigt ist. 

Aufgaben. 
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KB. Bei dieser Aufgabe hüte sich der Schüler die Quinte des Drei- 
klangs der siebenten Stufe ebenso wie die Septime des Dominantseptimen- 
Accordes zu behandeln und den Ton C demgemäss consequent abwärts zu 


führen. Die Quinte des Dreiklangs 


^m 


kann ebensowohl auf- 


wärts als abwärts geführt werden. (In vorstehender Aufgabe wird es 
besser sein, sie aufwärts zu führend) Die Septime von 
soll und muss aber abwärts geführt werden. 
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NB. 

NB. Auch bei der Verbindung des Dreiklangs der sechsten Stufe mit 
dem Dominantseptimen-Accorde wird der erstgenannte Accord mit ver- 
doppelter Terz gegeben werden müssen, um fehlerhafte Fortschreitung 
zum Dominantseptimen-Accorde zu vermeiden. (Man vergleiche § 28.) Im 
vorletzten Takte ist die grade Bewegung aller Stimmen nach unten nicht gut : 
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Die Führung der Stimmen bei B. wäre 'auch vorzuziehen, wenn der Bass 
auf dem Tone a liegen bliebe, weil das gleichzeitige Abwärtss^hreiten der 
drei obem Stimmen ohne eine Gegenbewegung des Basses aus der reinen 
in die verminderte Quinte nicht angenehm wirkt. 
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Die chromatische Erhöhung der siebenten Stufe ist in der vorstehenden 
Aufgabe jedesmal durch ein (x) Doppelkreuz angezeigt ; es hätte jedoch auch 
genügt, die Ziffern 5 und 6 zu durchstreichen (s »). Für die Terz des 

5* 


6g Achtes Kapitel. 

DominantseptimeD-Accordes aber musste das Doppelkreuz (x) gesetzt werden, 
weil die Zahl 3 in diesem Falle weggelassen werden konnte. 

Alle diese, wie die später folgenden Aufgaben dieses Buches sind auch 
in andere Tonarten transponirt zu bearbeiten. 


Achtes Kapitel. 

Die Umkehrungen des Dominantseptimen-Accordes und ihre 

natOrlichen Auflösungen. 

§ 38. Gleichwie der Dreiklang in drei Gestaltungen, in der 
Grundstellung, alsSext-Accordund als Quartsext-Accord dargestellt 
und angewendet werden konnte , so können wir auch bei jedem 
Septimen-Accorde, entsprechend der Anzahl seiner Intervalle, vier 
Gestaltungen haben. Es ist dies die Ginindstellung und drei Um- 
kehrungen. Betrachten wir die Umkehrungen zunächst beim Demi- 
nantseptimen-Accorde , dessen Grundstellung wir soeben kennen 
gelernt, so stellen sich dieselben folgendermassen dar : 

6 6 ? 

5 4* 

7 3 3 ia. 
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Erste Zweite Dritte 

Grundstellung, Umkehrung, Umkehrung, Umkehrung. 

Bei der ersten Umkehrung liegt die Terz des Stamm-Accordes 
im Basse ; die andern Töne des Accordes verhalten sich zu diesem 
Grundtone der Umkehrung als Terz, Quinte und Sexte. Wir nen- 
nen ihn desshalb den Terzquintsext-Accord , oder auch kurzweg 

den Quintsext-Accord und bezeichnen ihn mit 5 oder ? über der 

3 ^ 

Bassnote. 

Bei der zweiten Umkehrung liegt die Quinte des Stamm-Ac- 
cordes im Basse; die andern Töne des Accordes verhalten sich zu 
diesem Grundtone der Umkehrung als Terz, Quarte und Sexte. 
Wir nennen ihn den Terzquartsext-Accord oder kurzweg Terz- 

quart-Accord und bezeichnen ihn mit 4 oder \ über der Bassnote« 

3 ^ 

Bei der dritten Umkehrung liegt die Septime des Stamm-Ac- 
cordes im Basse ; die andern Töne des Accordes verhalten sich zu 
diesem Grundtone der beregten Umkehrung als Secunde, Quarte 
und Sexte. Wir nennen ihn den Secundquartsext-Accord , oder 
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kurzweg den Secund-Accord und bezeichnen ihn, je nachdem voll- 
ständig mit 4 oder mit ^ oder auch nur mit S. 

Quintsext-Accord. 
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Enge Lage. 


-^- 


'js: 


Weite Lage. 

-OL- 


-^- 


-Tsr 


-fi»- 


6 

4 
2 


4 
2 


U. S. W. 


2 


-iS^ 


C; V7 V7 V7 V7 V7 V7 

Man vergleiche den Schluss von § 35. 

Die natürliche Auflösung der Umkehrungen des Dominant- 
septimen -Accordes in den Dreiklang der Tonica erfolgt so, dass 
der ursprüngliche Grundton des Stamm-Accordes in derselben 
Stimme liegen bleibt; alle andern Intervalle schreiten bei der 
Auflösung der Umkehrungen genau in derselben Weise zu den 
Tönen des Dreiklangs der Tonica fort, wie dies bei der Auflösung 
der Grundstellung des Dominantseptimen -Accordes der Fall war. 
Es wird daher die erste Umkehrung des Dominantseptimen-Accor- 
des, der Quintsext-Accord — bei welchem die Terz des Accordes 
im Basse liegt — sich in die Grundstellung des Dreiklangs der 
Tonica auflösen müssen. 
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Enge Lage. 
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Bei allen diesen Auflösungen sieht der Schüler, das$ der 
Grundton des Stamm-Accordes, das G,inderselben Stimme liegen 
blieb. Der Grundton des Quintsext-Aecordes, das den Bass 
gebende IT, ging nach C Die Septime des Stamm-Accordes F ging 
eine Stufe abwärts, Die Quinte, dasD, konnte ebensowohl eine Stufe 
abwärts nach C, als eine Stufe aufwärts nach E geführt werden. 

Aus diesem Grunde , weil die Quinte des Dominantseptimen- 
Accordes ebensowohl schrittweise aufwärts als abwärts ge- 
führt werden kann , wird die zweite Umkehrung dieses Accordes, 
der Terzquartsext-Accord, bei welchem eben die Quinte des 
Stamm-Accordes den Bass giebt, eine Doppelauflösung zulassen. 
Die Auflösung kann ebensowohl in die Grundstellung als in die 
Sext-Accordlage des Dreiklangs der Tonica erfolgen , je nachdem 
der Bass eine Stufe abwärts oder aufwärts geführt wird. Im Sext- 
Accorde des Dreiklangs der Tonica wird alsdann die Terz ver- 
doppelt werden müssen. 

Man betrachte die unter 144 beigegebenen Auflösungen des 
Terzquartsext-Accordes. 

Enge Lage. 
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Weite Lage 
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Die dritte Umkehrung des Dominantseptimen-Accordes ; der 
Secund-Accord , bei welchem der Bsss die Septinle des Stamm- 
Accordes enthält, wird sich — weil die Septime eine Stufe abwärts 
geführt werden muss — stets in die Sext-Accordlage des Drei- 
klangs der Tonica auflösen müssen. Es folgen hier einige solcher 
Verbindungen : 
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In den Molltonarten muss der Terzquartsext-Accord jedesmal 

Tollständig mit den Ziffern 4 und der Secund-Accord mindestens 

mit \ über der Bassnote angezeigt werden, weil die Sexte des Terz- 
quart-Accordes und die Quarte des Secund-Accordes als siebente 
Stufe der Molltonleiter ein Zeichen der chromatischen Erhöhung 
bedürfen. Es bedarf daher der Dominantseptimen-Accord, obschon 
er in der Grundstellung , wie in allen Umkehrungen in Dur und 
Moll ganz gleich gebildet ist, dennoch in Moll einer ausführ- 
lichem Bezifferung , wie dies ja auch bei der Grundstellung der 
Fall war. Zur Orientirung des Schülers fügen wir Beispiel 143, 
Dominantseptimen-Accord nebst Umkehrungen in Moll darstel- 
lend, bei. 
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Auch der Dreiklang ist in den folgenden Aufgaben allemal da 
besonders durch 3 oder | bezeichnet, wenn auf demselben Bass- 
tone noch ein andrer Accord gegeben werden soll , so gelten die 
Zififern 3 ä nebeneinander für Dreiklang des Basstones undSecund- 
Accord auf der;5elben Note 3 \ oder 5 \ für Dreiklang und Terz- 
quart-Accord, 6 \ für den Sext- und nachfolgenden Quintsext^Ac- 
cord wie dies in Beispiel 4 44 gezeigt wird. 
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Die im Anhange hierzu enthaltenen Beispiele sind vor diesen 
Aufgaben sorgfältig zu analysiren und sowohl über als unter dem 
Basse mit Zahlen genau zu bezeichnen. Dies muss auch in der 
Folge stets vor dem Ausarbeiten der Aufgaben geschehen. 
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Aufgaben. 
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Neuntes Kapitel. 

Die Nebenseptimen-Accorde der Durtonart und ihre 

natOrliche Auflösung. 

§ 39. Ausser dem Dominanthauptseptimen -Accorde finden 
wir auch auf den übrigen Stufen der Dur- und Molltonleiter Neben- 
septimen-Accorde. Dieselben werden durch Hinzufügung einer der 
Tonart zugehörigen Terz oberhalb der Quinte eines jeden Dreiklangs 
construirt. Wir beschäftigen uns zunächst mit den Nebenseptimen- 
Accorden der Durtonart und notiren dieselben im Beispiel Nr. 146 
in C-dur. 
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Dieselben unterscheiden sich in ihrer Construction als Sep- 
timen-Accorde mit hartem Dreiklange und grosser Septime auf der 
ersten und vierten Stufe der Tonleiter : 
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als Septimen-Accorde mit weichem Dreiklange und kleiner Septime 
auf der zweiten, dritten und sechsten Stufe der Tonleiter : 
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und als den verminderten Dreiklang mit kleiner Septime auf der 
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siebenten Stufe 
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Es mag hierbei erwähnt werden, dass Durdreiklänge mit 
kleiner Septime stets Dominanthauptseptimen-Accorde sein wer- 
den, z.B. 
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Die natürliche Auflösung der Nebenseptimen-Accorde in Dur 
geschieht bei allen — mit Ausnahme des der siebenten Stufe, 
welcher eine doppelte Auflösung zulässt — ganz in derselben 
Weise, wie beim Dominanthauptseptimen-Accorde. Der Grundton 
macht einen Quartensprung aufwärts oder einen Quintensprung ab- 
wärts ; die Septime, gleichviel ob sie gross oder klein ist, geht eine 
ganze oder halbe Stufe abwärts. Die Terz wird dann eine Stufe 
aufwärts gehen, wenn es nicht vorzuziehen ist, sie gegen den auf- 
steigenden Bass einen Terzensprung abwärts machen zu lassen ; 
die Quinte kann bei den Nebenseptimen -Accorden der ersten, 
zweiten, dritten, vierten und sechsten Stufe bei der Auflösung be- 
liebig, entweder eine Stufe aufwärts, oder eine Stufe abwärts ge- 
führt werden. Nur bei einer Auflösung des Nebenseptimen-Acoor- 
des der siebenten Stufe wird in der Grundstellung dieses 
Accordes die Quinte stets nach unten geführt werden müssen. 
Alle diese natürlichen Auflösungen der Nebenseptimen -Accorde 
nennen wir oadenzirende Auflösungen. 

Zum bessern Verständnisse des hier Gesagten fügen wir eine 

Übersichtstafel der Nebenseptimen -Accorde in Dur mit ihren ca- 

denzirenden (natürlichen) Auflösungen bei. 
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Alle diese Auflösungen sind des im Dreiklange verdoppelten Leittons 
halber nicht gut. 

Eine cadenzirende Auflösung dieses Septimen-Accordes der 
vierten Stufe in den Dreiklang der siebenten Stufe wird selten 
genug vorkommen und hat immer etwas Missliches an sich. Jede 
derartige Auflösung bedingt beim Dreiklange der siebenten Stufe 
eine Verdoppelung des Leittons. Zudem kann der Bass nur nach 


Die Nebenseptimen-Accorde der Dartonart etc. 


77 


unten geführt werden, weil der Sprung von F aufwärts nach H 
einen sogenannten Tritonus nach oben ergiebt. Tri t onus nennt 
man ein Intervall, dessen Entfernung drei ganze Töne beträgt. 
Ein solcher Tritonus von einem Aeoorde zu einem andern ist in 
der Richtung nach oben stets zu vermeiden; dahingegen ist er 
innerhalb ein und desselben Aooordes in jeder Haohtung ganz 
unbedenklich. Ebenso ist seine Anwendung bei wechselnden Ac- 
Corden in der Richtung nach unten meist ganz unbedenklich. Hier 
folgen einige Beispiele, in denen seine Verwendung sowohl inner- 
halb eines Accordes, als auch bei der Verbindung zweier Accorde 
durchaus correct und statthaft ist. 
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Cadenzirende, wenig gebräuchliche Auflösung des Septimen- 
Accordes der siebenten Stufe. 
154. 
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Eine andere, viel häufiger vorkommende Auflösung dieses Sep- 
timen-Accordes ist die in den Dreiklang der ersten Stufe führende. 
Sie gründet sich auf den natürlichen Zug des Leittones, welcher 
der Grundton des Septimen-Accordes der siebenten Stufe ist , in 
die Octave des Grundtons. Die Auflösung ist jedoch an verschie- 
dene Bedingungen geknüpft. Der Grundton steigt eine kleine 
halbe Stufe in die Octave des Grundtons der Tonleiter, die Sep- 


time geht eine Stufe abwärts 


• fe '^ '^^=^ 


Die Terz des Sep- 


timen-Accordes kann in diesem Falle eine Stufe aufwärts zur Terz 


Doch kann 


die Terz auch eine Stufe abwärts geführt werden, wenn sich die 
Septime zu ihr als untere Quarte und nicht als obere Quinte yerhält: 


^) ^^^ 


, Eine Führung der Terz nach unten , wenn sie 

sich zur Septime als Quinte verhält, ist wegen der offenen Quin- 
tenparallelen unmöglich: ^ ^-». "g — '* Die Quinte des Sep- 

timen-Accordes muss stets eine Stufe abwärts in die Terz des Drei- 
klangs der Tonica geführt werden. Sie kann nicht aufwärts gehen, 
weil die zwischen ihr und dem Grundtone des Septimen-Accords 
vorhandene Entfernung einer verminderten Quinte den Fortschritt 

in die reine Quinte des Dreiklangs nicht zulässt 


I 


^^^ 


(Man vergleiche hierüber § 23.) Die Auflösung des Septimen-Ao- 
cordes der siebenten Stufe in den Dreiklang der Tonica wird sich 
demnach darstellen lassen : 

Enge Lage. Weite Lage. 
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Alle diese AuflösuDgen sind gut und kommen oft in der Praxis 
vor. Im Allgemeinen aber ist die Anwendung der Nebenseptimen- 
Accorde — zumal in den hier gezeigten cadenzirenden Auflösungen 
in Drei klänge — UQgleich seltener, als die des Dominanthaupt- 
septimen-Accordes. Am häufigsten werden wir noch den Neben- 
septimen- Accorden der zweiten und siebenten Stufe begegnen; 
dem letztgenannten Accorde mit der Auflösung in den Dreiklang 
der Tonica. Doch werden wir in den hierzugehOrenden Aufgaben 
auch ein oder das andere Mal seine cadenzirende Auflösung in den 
Dreiklang der dritten Stufe bringen. 

§ 40. Da die meisten Septimen, besonders die grossen, hart 
dissonirende Intervalle sind, so bedtlrfen sie der Vorbe- 
reitung ebenso wie der Auflösung. 

Vorbereitet nennen wir einen Ton, wenn derselbe als 
wirklicher Bestandtheil eines Accordes in derselben Stimme bereits 
vorhanden ist. 

Die Vorbereitung muss von wenigstens eben so langer Dauer 
als die ihr folgende Dissonanz sein. Der vorbereitende Ton kann 
auch länger dauern, als der darauf folgende dissonirende. Selten 
aber ist es gut zu nennen, wenn die Vorbereitung kürzer währt, 
als die Dissonanz. 

gut. nicht gut. 
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Zur Vorbereitung einer Septime , wie überhaupt jeder Disso- 
nanz kann jedes Intervall eines Dreiklang- oder Septimen-Accords 
dienen. Es kann bIso die Septime, obschon selbst Dissonanz, wenn 
sie vorbereitet gewesen ist , dennoch wiederum als Vorbereitung 
zu einer neuen Dissonanz*) dienen. 


*) Es kann z. B. die Septime, gleichviel ob gross oder klein, Vor- 
bereitung zu einem Vorhalte sein: 
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Die Vorbereitung und die Dissonanz verbinden wir durch 
einen Bogen, wie dies im vorstehenden Beispiele angezeigt ist. Es 
wird also eine vorbereitende Note von gleicher Dauer stets an eine 

Note von gleichem Werthe J^ J gebunden werden können ; ebenso 

eine Note von längerer Dauer an eine kürzere of^, ö'^J? aber 

weniger gut eine kurze Note an eine längere J^cf #^,^ . 

Die Vorbereitung einer Septime (wie jeder andern Dissonanz) 
kann auf jedem Takttheile erfolgen. Auf dem guten, schweren 
Takttheile ebensowohl, als auf dem leichten, schwachen. 

Vorbereitung auf gutem Takttheile. 
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Vorbereitung auf leichtem Takttheile. 
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Die Septime des Dominanthauptseptimen - Accordes kann 
Bohrittweise unvorbereitet frei eintreten. 
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Auch sprungweise kann dies geschehen, 
4 . wenn der Septime ein anderes Intervall des Dominantdrei- 
klanges als die Octave vorangeht und die frei einspringende 
Septime gewissermassen den Dominantdreiklang nur erwei- 
tert und zum Septimen-Accorde vervollständigt: 


161. 
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^. wenn der Grundton des Dominantseptimen-Ac- 
cordes in irgend einer andern Stimme vorhanden diesen 
vorbereitet; 

3. in Gegenbewegung gegen den Bass: 
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Die Septime des Septimen-Accordes der siebenten Stufe be- 
darf nicht einer Vorbereitung; sie kann frei eintreten. 
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Die Bezeichnung der Nebenseptimen-Accorde durch römische 
Zahlen mit der arabischen Ziffer 7 hat der Schüler aus den vor- 
stehenden Beispielen ersehen. 


Aufgaben. 
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Zehntes Kapitel. 

Die Verbindung der Septimen-Accorde in Dur in der Grundstellung 
uutereinander; die Umicehrungen dieser Accorde und ihre 

Verbindungen. 


§ 41. Es ist schon oben erwähnt worden , dass die caden- 
zirenden Auflösungen der Nebenseptimen-Accorde in die Drei- 
klänge nicht häufig vorkommen. Diese Fortführungen haben oft 
etwas Ungelenkes an sich. Weit geschmeidiger zeigt sich die Ver- 
bindung mehrerer Septimen-Accorde in cadenzirender Weise, d. h. 
in der Art, dass ein Septimen-Accord sich in einen andern eine 
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Quarte höher oder eine Quinte tiefer stehenden Septimen-Accord 
auflöst. Geschieht die Auflösung des ersten Septimen-Accordes in 
den zweiten nach der uns bekannten Regel , die Septime abwärts 
zu führen , so brauchen wir nur die Terz des ersten liegen zu las- 
sen und erhalten dadurch die Vorbereitung zur Septime des zwei- 
ten Accordes. Folgen mehrere Septimen-Accorde derart in caden- 
zirender Weise aufeinander, so entsteht eine Sequenz von Septi- 
men-Accorden, bei welcher stets in je einem derselben die Quinte 
ausfallen wird. 
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oder dieselben Accorde : 
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In Beispiel 466a. sehen wir den ersten Septimen-Accord 
eines jeden Taktes vollständig mit seiner Quinte, den 
zweiten dagegen unvollständig ohne Quinte; dieFUhrung 
der Stimmen bei 4 66 6. zeigt dieselbe Folge von Accorden derart, 
dass der erste Septimen-Accord eines jeden Taktes unvollstän- 
dig ohne Quinte erscheint, der zweite dagegen vollständig 
mit der Quinte gegeben wird. In beiden Fällen war stets die 
Terz des einen Septimen-Accordes der vorbereitende Tbn zur Sep- 
time des folgenden, dessen Terz wieder die Septime des nächsten 
Accordes vorbereitend u. s. w. 

Weit mannigfaltiger werden die cadenzirenden Verbindun- 
gen dieser Accorde , sowohl mit Dreiklängen als mit Septimen- 
Accorden, wenn wir die Umkehrungen der Nebenseptimen- 
Aceorde in Betracht ziehen. * 

Jeder dieser Accorde kann wie der Dominanthauptseptimen- 
Accord ausser der Grundstellung in den drei Umkehrungen, als 
Quintsext-Accord; Terzquart-Accord und Secund-Accord erschei- 
nen. Diese Umkehrungen werden in derselben Weise gebildet, 

6* 
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wie wir dies beim Dominanthauptseptimen-Accorde kennen gelernt 
haben. Der Quintsext-Accord wird die Terz der Grundstellung des 
AcGordes im Basse enthalten, der Terzquart-Accord die Quinte, der 
Secund-Accord die Septime. 
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Die cadenzirenden Auflösungen dieser Umkehrungen werden 
jedesmal , je nachdem sie in den eine Quarte höher oder Quinte 
tiefer befindlichen Dreiklang oder Septimen-Accord erfolgen, die 
beregten Accorde mit allen ihren Intervallen vollständig er- 
geben. 
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Cadenzirende Auflösungen der Umkehrungen in den Dreiklang. 


I 


^ g ^ 


i 


ISi 


C; I7 IV 


3 


4 
3 


S 


g 


4 
3 


2 


6 

1^ 


U IV 


U IV 


t 


t 


I 


5 


6 


± 


IV 


2 


Z 


I 


6 

l9- 


I7 IV 


16a» 


^ 


Cadenzirende Auflösungen der Umkehrungen 
in den Septimen-Accord. 
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Aufgaben. 


7 7 


ä 


e 

5 


6 
5 


6 
5 


^m 


e 

5 8 7 


170. fe 


i9- 


ü~ör: 


t 


sz: 


-^- 


t=±t 


3: 


t^ 


32 


• ^ l g 


Äi 


6 6 6 6 

3 52 52 52 587 


3 6 6 


ZT 


-^- 


-<^ 


2^Z^ 


^^ 


l:22 


7 7 7 7 


1 


6 
5 


i 


i^ 


7 


S 


Q f — 1 


32: 


i 


-«i 


-ö^ 


■^ 


F-a 


p 


^- 


ä 


6 
5 


6 
5 


6 
5 


6 
5 


6 5 

4 6 3 


657 


-Ä>- 


-^ 


-tS>- 


t=& 


-Z5'— «g^ 


■^ 


-«A 


-^T- 


NB. 


NB. Die drei obern Stimmen können zu dem absteigenden Basse dieses 
Taktes liegen bleiben» 
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Elftes Kapitel. 
Die Nebenseptimen-Accorde in Moll und ihre Umicehrungen. 


§ 42. Von den Nebenseptimen -Accorden der Molltonleiter 
sind als die wichtigsten und am häufigsten vorkommenden die der 
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zweiten und der siebenten Stufe zu nennen. Auf den andern Stu- 
fen der Tonleiter lassen sich allerdings auch Septimen-Accorde er- 
richten; dieselben werden aber selten in cadenzirender Auflösung 
zu gebrauchen i^ein. Betrachten wir die folgende Gruppe von 
Nebenseptimen -Accorden der Molltonleiter: 



so ergeben sich drei neue Formen von Nebenseptimen-Accorden, 
der weiche Dreiklang mit grosser Septime auf der ersten Stufe, 
der übermässige Dreiklang mit grosser Septime auf der 
dritten Stufe und der verminderte Dreiklang mit vermin- 
derter Septime auf der siebenten Stufe. 

Der Septimen-Accord der ersten Stufe ist für eine Auflösung 
nach den uns bisher bekannten Regeln nicht geeignet. Seine Sep- 
time gis , der Leitton der Tonleiter kann nicht einen übermässigen 
Seeundschritt abwärts geführt werden. 

Wir können darum diesen Accord bei unseren gegenwärtigen 
Übungen beiseite lassen*). Auch der Septimen-Accord der dritten 
Stufe ist wenig gebräuchlich. Seine Auflösung in den Dreiklang 


*) späterhin bei den freien Auflösungen der Septimen-Accord e kom- 
men wir auf den Nebenseptimen-Accord der ersten Stufe in Moll nochmals 
zurück. Denn es lässt derselbe, wenn auch nicht mit absteigender Septime, 
doch eine cadenzirende Auflösung in die Grundstellung des Septimen- 
Accordes, wie in die Sext-Accordlage des Dreiklangs der vierten Stufe 
und andere nicht cadenzirende Verbindungen zu ; bei modulatorischen Auf- 
lösungen können wir seine Septime auch abwärts nach G oder Fis führen. 
(Man vergl. Dreizehntes Kapitel § 46.) 


172. 


P 


^ 


^ 


'■^ 


ZSL 


^ 


^ 

^ 


"2?- 


6 


-w- 


^ 


1r 

5 


^ 


a: I' 


IV7 


IV 


IV7 


F 


4 

^ 3 

^ OL 


«^ 


IlO, 


§g g 4M g: g II h 


ZSL 


m 


^- 


■^ 


1 


t- 


\n VI. 


-^- 


VI 


:r 


-o^ 


JSL 


"7 


Die Nebenseptimen-Accorde in Moll und ihre Umkehrungen. gy 


der sechsten Stufe wird s o erfolgen müssen , dass die Quinte gis 
(Leitton] stets nach oben geführt wird. 
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Eine cadenzirende' Verbindung des Septimen -Accordes der 
vierten Stufe mit dem verminderten Dreiklange der siebenten Stufe 
ist wegen der dabei hervortretenden gezwungenen und fehlerhaften 
Stimmführung unthunlieh. 
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Sprung in die verm. Quinte, u. s. w. 


-^ 


^^ 


a: IV7 vii^ 

« 

Dagegen kann sich der beregte Septimen-Accord cadenzirend 
in den Septimen-Accord der siebenten Stufe auflösen , wenn der 
Bass einen Sprung abwärts in die verminderte Quinte macht. Der 
Sprung des Basses in die übermässige Quarte würde einen Tri- 
tonus nach oben(vergl.§39) ergeben undmuss desshalb vermieden 
werden. Die Verbindung der beiden Accorde ist am leichtesten, 
wenn im Septimen-Accorde der vierten Stufe die Quinte wegge- 
lassen wird. 
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Eine Verdoppelung des Leittones im Septimen-Accorde der 
Siebenten Stufe ist sorgfältig zu vermeiden. Auch die Umkehrun- 
gen beider Accorde sind zur Verbindung geeignet. 
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Eine cadenzirende Verbindung des Septimen -Accordes der 
sechsten Stufe mit dem Dreiklange der zweiten Stufe ist möglich, 
kommt aber selten vor. Auch hier kann der Bass [um den Tritonus 
nach oben zu vermeiden) nur abwärts in die verminderte Quinte 
springen. Immerhin ist doch die Verbindung in Moli leichter aus- 
zuführen, als die derselben Accorde (vierte und siebente Stufe) in 
Dur. Denn hier in Moll ist der Grundton des verminderten Drei- 
klangs der zweiten Stufe nicht der Leitton der Tonleiter, kann' 
also verdoppelt werden. (Vergl. § 39, Beispiel 151.) 
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Häufiger begegnet man der Verbindung des Septimen-Accor- 
des der sechsten Stufe mit dem Septimen-Accorde der zweiten 
Stufe. Diese wird in Moll ganz in derselben Weise in der Grund- 
stellung und in den Umkehrungen bewerkstelligt, wie wir dies bei 
den gleichen Accorden der vierten und siebenten Stufe in Dur ge- 
than haben. 
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§ 43. Der bei weitem am häufigsten vorkommende und wich- 
tigste der Nebenseptimen -Accorde der Molltonleiter ist der der 
siebenten Stufe, 

der rerminderte Septimen-Accord 

genannt, weil er über einem verminderten Dreiklange eine ver- 
minderte Septime (vom Grundton aus) besitzt. Eine cadenzirende 
Auflösung in den Dreiklang oder Septimen-Accord der dritten 
Stufe kann er niemals erhalten. Fortschreitungen dieser Art: 
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werden nie für Auflösungen des verminderten Septimen-Accordes 
der siebenten Stufe in den übermässigen Dreiklang der dritten 
Stufe gelten können*). Die Auflösung in die Grundstellung des 
Dreiklangs ist der jederzeit schlechten Stimmführung halber un- 
thunlich. 
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*) Dergleichen Accordfolgen werden wir später als zufällige Accord- 
bildungen (durchgehende Accorde] kennen lernen. (Vergl. § 57.) 
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Der verminderte QuartenspruDg aufwärts ab 
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ist, .weil er unsanglich ist, ebenso streng zu verbieten, als der Tri- 
tonus aufwärts und der übermässige Seeundschritt. Abwärts 
dagegen ist der verminderte Quartensprung jederzeit erlaubt, 
stets gut zu heissen; aufwärts dagegen ist er selbst innerhalb 


desselben Aeeordes nicht gut zu intoniren 
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Die natürliche Auflösung des Septimen-Accordes der sieben- 
ten Stufe in Moll kann nur in den Dreiklang der ersten 
Stufe führen, wie dies auch in Dur der Fall war. (Man vergl. 
§39, Beispiel 1^5.) Die Auflösung erfolgt genau in derselben 
Weise wie in Beispiel 155. Der Grundton (Leitton der Tonleiter) 
geht eine kleine chromatische Stufe aufwärts, die Septime abwärts, 
die Terz steigt eine Stufe, wenn sie mit der Septime eine vermin- 
derte Quinte bildet ^ . ^ ^ fc iij, kann aber auch abwärts ge- 




führt werden, wenn sie zur Septime eine übermässige Quinte bildet 

Die Quinte des verminderten Septimen-Accordes 
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muss stets abwärts geführt werden. (Die Grtlnde dafür sind 
§39 und §23 angegeben.) Die verminderte Septime des Septimen- 
Accordes der siebenten Stufe in Moll bedarf einer Vorbereitung 
nicht. Der Accord kann stets frei eintreten. 
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Es bedarf wohl kaum der Erwähnung, dass eine Auflösung 
des verminderten Septimen-Accordes in den Septimen-Accord 
der ersten Stufe in Moll nicht möglich ist, obschon die Auflö- 
sung in den Dreiklang der ersten Stufe so natürlich erscheint. 
Beifolgend einige Verbindungen des verminderten Septimen-Accor- 
des mit dem Dreiklange der ersten Stufe. 
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Auch die Septime des Nebenseptimen-Accordes der zweiten 
Stufe in Moll darf, weil sie sich über einem verminderten Drei- 
klange befindet, stets frei eintreten. 

Bei der Verbindung von zwei oder drei Septimen-Accorden 
der Molltonleiter in der Grunstellung wird wechselseitig in 
je einem die Quinte wegfallen müssen. 
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Die Verbindung von Grundstellung des einen Septimen-Accor- 
des mit der Umkehrung eines andern , oder zweier oder mehrerer 
Umkehrungen untereinander wird die Accorde vollständig erschei- 
nen lassen. 
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In der vorletzten dieser Aufgaben ist bei NB. auch die Ein- 
führung des Septimen- Accordes der dritten Stufe mit seiner caden- 
zirenden Auflösung in den Dreiklang der sechsten Stufe gegeben. 
Die Umkehrungen dieses Septimen-Accordes zeigen sich wenig 
brauchbar; am wenigsten mit der cadenzirenden Auflösung. Ver- 
bindungen wie die folgende : 
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sind gezwungen und unnatürlich. Die Quintsext-Accordlage dieses 
Accordes zeigt sich aber gefügiger wie folgendes Beispiel zeigt: 
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. Die ersten Takte der achten Aufgabe können in folgender Weise 
gearbeitet werden : ' 
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Nicht cadenzirende Verbindungen der Septimen-Accorde 
mit Accorden anderer Tonstufen. 

§ 44. Wir haben bisher in unsem Aufgaben und Beispielen 
die Septimen-Accorde in der Grundstellung oder in ihren Umkeh- 
rungen stets in diejenigen Accorde, welche sich eine Quarte höher 
oder eine Quinte tiefer befanden aufgelöst. Dieser im Principe 
natürlichsten Verbindung fügen \f ir jetzt freiere , nicht cadenzi- 
rende Auflösungen bei. Man nennt derartige Verbindungen 

Trngcadenzen 

und können dieselben auf mannigfaltige Weise gebildet werden : 
4. In der Verbindung der Septimen-Accorde mit leit er- 
eignen Accorden andrer Tonstufen als der cadenzirenden; 
2. in Verbindung der Septimen-Accorde einer Tonart mit Ac- 
corden andrer Tonstufen in fremden Tonarten. 
In dem zuletzt genannten Falle entsteht eine 

Modulation. , 

Eine Modulation entsteht dann, wenn wir in einem Tonstücke einen 
Accord einführen , den wir in der bisher herrschenden Tonart als 
leitereignen Accord nicht mehr finden, und dereiner fremden 
Tonart angehört. 
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So berührt Beispiel 186 im dritten Takte ^moil, im vierten 
F'dur , im fünften a>moii und kehrt erst im siebenten Takte nach 
C-dur zurück. Modulirende und nicht modulirende Trugcaden- 
zen können auf dreierlei Weise gebildet werden. 

a. Mit regelmässiger Fortschreitung der Septime nach 
unten ; 

b. mit liegenbleibender (oder enharmonisch mit der über- 
mässigen Sexte vertauschten) Septime*] ; 

c. mit stufenweise aufwärts steigender Septime. 

Wir beginnen die Betrachtung der Trugcadenzen zuerst mit 
dem Dominanthauptseptimen -Accorde und zeigen dem Schüler 
einige Verbindungen dieses Accordes mit Dreiklängen und Septi- 
men-Accorden anderer Tonstufen und Tonarten zuerst mit regel- 
mässiger, absteigender Führung der Septime. 
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*) Die Vertauschung der Septime mit der übermässigen Sexte ist im 
Grunde genommen bereits ein Aufwärtssteigen der Septime « weil die kleine 
Septime zum Grundtone ein engeres Intervall bildet als die übermässige Sexte. 
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Die im fünften Takte mit NB. bezeichnete Verbindung der Dominant- 
septimen-Accorde von C-dur und F-dur ist eine modulirend cadenzirende. 

Es folgen hier einige nicht cadenzirende Verbindungen des 
Dominantseptimen-Accordes mit Accorden anderer Tonstufen und 
Tonarten bei liegenbleibender Septime. 
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Enharmonisch. 
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Der letzte mit NB. bezeichnete Accord ist zur Zeit dem Schüler noch 
unbekannt. Wir werden ihn unter den alterlrten Accorden als den über- 
mässigen Terzquartsext- Accord kennen lernen. 

YerbinduDgen des Dominantseptimen-Accordes mit Accorden 
anderer Tonstufen und Tonarten bei aufwärts steigender Septime. 
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Die in den beiden letzten Takten bei der Fortführung des Do> 
minantseptimen-Accordes gebrauchten Accorde werden wir gleich- 
falls später in dem Kapitel über »die alterlrten Accorde« kennen 
lernen. 

§ 45. Die Septime muss in den allermeisten Fällen auf- 
wärts gefuhrt werden, wenn bei der Auflösung des Septimen- 
Accordes ein andres Intervall desselben in der Richtung nach 
unten in den eigentlichen natürlichen Auflösungston der Septime 
tritt. Dieser Fall kann auch schon bei der gewöhnlichen cadenzi- 
renden Auflösung des Septimen -Accordes der fünften Stufe in 
den Dreiklang der Tonica eintreten. Verbindungen wie die fol- 
genden : 
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sind unter allen Umständen streng verboten , weil die in diesem 
Falle hervortretende verdeckte Octavenparallele im reinen Satze 
für ebenso fehlerhaft angesehen werden muss, als offene Octaven- 
parallelen, obschon die obere Stimme nur einen Halbtonschritt 
macht. Diese Regel gilt für alle Stimmen; es sind daher die Ver- 
bindungen 490 und die hierunter 491 folgenden falsch und als 
fehlerhaft stets zu meiden, dieselben mögen nun in caden- 
zirenden oder nicht cadenzirenden Auflösungen irgend eines Sep- 
timen-Accordes zum Vorschein kommen*). 
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Auch wenn ein Intervall des Septimen-Accordes in der Rich- 
tung nach oben in den Auflösungston der Septime tritt, wird in 
manchen Fällen das Aufwärtsschreiten der Septime anzuempfehlen 
sein: z. B. 


193 a. 
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*) Als eine der wenigen und sehr selten vorkommenden Ausnahmen 
von dieser Regel geben wir die folgende Accord Verbindung : 
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Hier tritt der Bass K nicht in die Terz, son- 
dern in den Grundton E des zweiten Ac- 
Cordes; auch wird die verdeckte Octaven- 
parallele durch die Gegenbewegung des Tenors 
und durch das Liegenbleiben des Alts Wesent- 
lich abgemildert. 
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Doch wäre Beispiel 1936 nicht gut zu nennen, weil hier Sep- 
time und Grundton des Septimen-Accordes zu nahe bei einander 
liegen. 
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Schliesslich muss noch erwähnt werden , dass die Dominant- 
Septime auch sprungweise nach unten geführt werden kann. Dies 
kann schon bei der cadenzirenden Auflösung Y.^ I der Fall sein. 
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Bessere Wirkung macht 
diese Auflösung, wenn die 
Quinte des Septimen-Ac- 
cordes chromatisch erhöht 
wird. (Vergl. §49.) 
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Auch bei modulatorischen Wendungen kann dies der Fall sein, 
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Für die am Beginne des § 45 aufgestellte Regel geben wir noch 
einige nicht cadenzirende Verbindungen des Dominantseptimen- 
Accordes mit Accorden andrer Tonarten und Tonstufen. 
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Die in den §§44 und 45 enthaltenen Verbindungen des Domi- 
nantseptimen-Accordes mit ändern Accorden eröffnen dem Schüler 
einen Blick für Accord- Verbindungen, die wir nur angedeutet 
haben. Wie auf melodischem Gebiete von dazu Berufenen immer 
Neues geschaffen worden ist und auch In der Folge geschaffen 
werden wird, so auch auf dem Gebiete der Accord-Verbindungen. 

In den nachfolgenden Aufgaben werden wir durchaus nicht 
alle die hier gezeigten Verbindungen des Dominantseptimen- 
Accordes zur Anwendung bringen. Den Tonartwechsel innerhalb 
einer Aufgabe zeigen wir durch grosse lateinische Buchstaben für 
Dur, durch kleine für MoJl zunächst hier an. In allen spätem Auf- 
gaben aber hat der Schüler selbst den Gang der Modulation in 
dieser Weise unter dem Basse zu notiren. 


Aufgaben. 
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Bei NB. ist der Leitton ct5 abwärts nach c zu fähren. 
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In dieser Aufgabe ist bei NB. c und his enharmonisch vertauscht. 


Dreizehntes Kapitel. 

Die Verbindung der Nebenseptimen-Accorde mit Accorden 
anderer Tonstufen und Tonarten. 

§ 46. Auch die Nebenseptimen-Accorde lassen mannigfaltige, 
nicht cadenzirende Verbindungen zu; ja einige derselben, welche 
wir cadenzirend nur wenig oder gar nicht verwenden konnten, 
zeigen sich'für andere Fortführungen geeignet. Wir wollen dies 
zunächst 'an dem Septimen-Accorde der ersten Stufe in Moll dar- 
thun, welcher der am seltensten vorkommende und am misslichsten 
zu behandelnde ist. Seine Septime kann, da sie Leitton der Ton- 
art ist , umsoweniger abwärts geführt werden, als sie beim Ab- 
steigen den als unmelodisch verbotenen, übermässigen Seeund- 
schritt machen müsste , falls dieselbe nicht liegen bleibt oder bei 
modulatorischer Auflösung nach G oder Fis abwärts geführt 
wird. Die natürliche Fortführung dieser Septime wird stets 
nach oben erfolgen müssen ; in diesem Falle ist auch eine caden- 
zirende Auflösung des Septimen-Accordes der ersten Stufe in Moll 
in die Grundstellung des Septimen-Aecordes der vierten 
Stufe und in die Sextaccord-Stellung der vierten Stufe mög- 
lich, wobei wir als selbstverständlich voraussetzen, dass der Sep- 
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timen-Accord der ersten Stufe sorgfältig vorbereitet eingeftlhrt 
und der Septimen-Accord der vierten Stufe entsprechend aufgelöst 
wird, wie wir im folgenden Beispiele zeigen , in welchem wegen 
der cadenzirenden Auflösung des Septimen-Accordes der vierten 
in den der siebenten Stufe die Fortschreitung des Basses nach dem 
untern Gis nothgedrungen erfolgen musste; ' 
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oder mit der Auflösung des Septimen-Accordes der ersten Stufe in 
die Sextaccord-Stellung des Dreiklangs der vierten Stufe: 
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Neben diesen cadenzirenden Auflösungen des Septimen- 
Accordes der ersten Stufe in Moll geben wir hier noch einige andre 
Fortführungen, die weniger gezwungen erscheinen, als die caden- 
zirende. Selbstverständlich wird die sorgfältig vorbereitete Ein- 
führung des beregten Accordes vorausgesetzt. 
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Bei modulatorischen Verbindungen sind wir aber auch in der 
Lage, die Septime des beregten Accordes stufenweise abwärts 
füte'en zu können. (Siehe die Anmerkung § 42, Cap. 4 4.) 
Die Septime fällt eine halbe Stufe. 
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Den mit NB. bezeichneten Accord werden wir später als den über- 
mässigen Terzquartsext-Accord kennen lernen. 
Die Septime fällt eine ganze Stufe. 
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Die Parallel-Bewegung des Soprans und Tenors wird durch 
die Gegenbewegung des Basses gedeckt und ausgeglichen; doch 
wollen wir dem Schüler derartige Folgen nicht etwa empfehlen, 
obwohl die hier gezeigte Folge einer reinen Quinte nach einer 
übermässigen abwärts ausnahmsweise iq diesem Falle zu ge- 
statten ist. Anders ist's, wenn auf die reine Quinte abwärts eine 
übermässige Quinte folgt; z. B. 
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Derartige Folgen finden wir bei den besten Meistern im reinen 
Satze. Sie sind jederzeit erlaubt, wenn der Bass eine 
Gegenbewegung ausführt. 
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In den äussern Stimmen }st diese Quintenfolge aber nicht 
zu empfehlen. 
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Auch bei liegenbleibender Septime ist die Fortführung des 
Septimen-Accordes der ersten Stufe in Moll möglich. 
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§ 47. Klingen auch manche dieser Verbindungen hart und 
befremdend, so wolle man nicht vergessen, dass dieselben hier 
ausserhalb jeden Zusammenhanges mit Vorausgegangenem und 
Nachfolgendem stehen. Zu verwenden sind sie alle; es wird aber 
in jedem einzelnen Falle die Wirkung davon abhängen, wie der 
erste Accord vorbereitet und wie der zweite fortgeführt ist. 

Nachdem wir hier an dem in der Praxis am wenigsten zur 
Anwendung kommenden und am schwersten zu behandelnden 
Nebenseptimen-Accorde der ersten Stufe in Moll nachgewiesen 
haben, wie mannigfach auch er zu Fortführungen zu gebrauchen 
ist, bleibt uns nur noch übrig kurz zu erwähnen : 

Jeder Nebenseptimen-Accord kann sowohl mit regelmässiger, 
absteigend geführter Septime, als auch mit liegenbleibender oder 
aufwärts geführter, theils cadenzlrend, theils in freien Auflösungen 
(Trugcadenzen) zur Anwendung kommen. 

Eine Tabelle aller möglichen Auflösungen aller Nebenseptimen- 
Accorde hier aufzustellen, würde den Rahmen dieses Buches weit 
überschreiten. Der Schüler findet in den nachfolgenden Aufgaben 
eine Anzahl Trugcadenzen vor. Er mag auch selbst ver9uchen, 
nach dem Muster der bei dem Dominantseptimen-Accorde und bei 
dem Septimen -Accorde der ersten Stufe in Moll gezeigten Auf- 
lösungen derartige Accordzusammenstellungen von andern Neben- 
septimen- Accorden aus zu bilden. Als Kriterium für die Güte und 
Brauchbarkeit solcher Accord-Verbindungen bemerken wir Fol- 
gendes : 

Im Allgemeinen wird jede Accord-Verl)indung gutzuheissen 
sein, bei der ein oder zwei Töne, zweien Accorden gemeinschaft- 
lich angehörend, in derselben Stimme liegen bleiben. Aber auch 
ohne die natürliche Brücke eines Hegenbleibenden Tones kann die 
Verbindung zweier Accorde gut sein, wenn die einzelnen Stimmen 
in sangbarer Weise von den Tönen eines Accordes zu denen eines 
zweiten übergeführt werden. 
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Der Schüler ersieht aus den Beispielen 205 d, e, f. g. h. und i., 
dass auch freie Fortführungen einzelner Intervalle der Septimen- 
Accorde gutzuheissen sind. 

Zu beherzigen ist hierbei, dass die Einführung von Grund- 
ton und Septime eines Septimen-Accordes in grader Bewegung 
fast immer schlechte Wirkung hervorbringt und darum streng zu 
vermeiden ist. Alle nachstehenden Beispiele zeigen schlechte 
Stimmführung. 
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* Es zeigen aber die Beispiele 493 c. und 205/*. und A. einzelne 
Fälle, in denen die Einführung von Grundton und Septime in 
grader Bewegung nicht zu tadeln ist. 


Aufgaben. 

Der Schüler hat bei allen Aufgaben die Accorde durch römische Zah- 
len unter dem Basse zu bezeichnen und den Gang der Modulation durch 
grosse lateinische Buchstaben für Dur, durch kleine für Moll genau anzu- 
geben, wie dies in den beiden ersten Aufgaben gezeigt ist. 
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NB. Der Strich - unter der 1 bedeutet die Fortdauer des Kreuzes (#), 
das für die Terz des Dominantdreiklangs über dem Basse unter 8 ange- 
zeigt ist. 

4 6 5 6« 7 

53 5_23 42 6» t? 


^ 


2:^ (r. r f - 


-Ä»- 


i 


•^•— g^ 


P 


6 
4 


6 
5 


i 


4 5 8 7 

I I I j— I J . 


6 
5 


i 


6 
5 


5 7 


::ö: 


-^- 


^^ 


6 


6 


6 
5 


t' 


-lar 


ISi 


flg l ^p i-k g. 


6 6ä 


i 


7b 8 7b 


6 


g 


Ä>- 


-^- 


I 


«»- 


6 
5 


6 

7b 7b 4 7 


6 
4 


P 


i^ If I t trt'" 


7 


3 


22^ 


^ 


^ 


^ 


■Ö" 


3 2 


^^ 


4 
3 


4 
3 


6 


4 

3 


g 


6 
6 5 

7 b ti 


6 5 7 

4 tf - 


^ 


^f'=f=f^-^ 


^^—^ 


•^ 


"jg^lg 


-Ä^ 


ZZi 


8 


4 
3 


9id^P»=?=^ 


%> 


3 2 6 


6 

7 5 


6 6 
5 2 5 


3 


7b 


-€f-^ 


Eziii 


22: 


I 


# 


-Ät 


NB. NB. 

Bei NB. muss die Septime A$ des zweiten Accordes einen Quarten- 
sprung abwärts nach E% ausführen. Diese Stimmführung ist gut, obschon 
Grundton und Septime des Quintsext- Accordes in grader Bewegung ein- 
geführt werden. 
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wechselnden Accordcn durch Striche aodeuteD; so bedeutet 5 4 oder 5 i 
einen Quintsexl- und darauf folgenden Terzquarl-Äccord. 


Vierzelintes Kapitel. 

AHerirte Accorde. 

Dreiklänge mit alterirter Quinte. 
§ 48, Aiterirt nennen wir einen Accord, in welchem ein Ton 
oder mehrere Töne chromatisch verändert sind*) . Die chromatische 


Accord es Chrom a- 
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Veränderung eines Tones in einem Dreiklange kann diesen in einen 
andern Dreiklang umwandeln ; z.B. 
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Wir sehen hier chromatische Veränderungen des Dreiklangs der 
ersten Stufe in C-dur, welche uns als Grund-Accorde bereits be- 
kannt sind. Wir betrachten sie daher nicht als alterirte Accorde 
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ebensowohl als übermässiger Dreiklang der dritten Stufe in il-moll, 
als auch in C-dur als Dreiklang der ersten Stufe mit alterirter 
Quinte erscheinen. Er kommt sogar öfter in C-dur. als in a-moll 
zur Anwendung. Man alterirt die Quinte in den Dreiklängen der 
ersten^ zweiten, vierten und fünften Stufe in Dur, sowie in den 
Dreiklängen der vierten und sechsten Stufe in Moll. 
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Die alterirte Quinte muss stets eine kleine chromatische 
Stufe aufwärts fortgeführt werden. 
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Die Fortführung der harten Dreiklänge mit alterirter Quinte 
auf der vierten und fünften Stufe in Dur, wie auf der sechsten 
Stufe in Moll kann in ähnlicher Weise geschehen, wie dies unter 
243 am alterirten Dreiklange der ersten Stufe gezeigt worden ist. 
Der alterirte Dreiklang der vierten Stufe in Moll, dessen natür- 


lichste Fortführung 
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Septimen-Accord der siebenten Stufe sein wird, lässt sich gleich- 
falls ähnlich, wie unter 214 dargestellt wurde, weiterführen. 

Es ist nicht nOthig, dass dem alterirten Tone, der über- 
mässigen Quinte , der natürliche Ton , die reine Quinte jedesmal 
vorangehe. Der Dreiklang mit alterirter Quinte kann frei ein- 
treten. 
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Auch die Dmkehrungen der Breiklänge mit alterirter 
Quinte sind gebräuchlich, besonders die der harten Dreiklänge. 
Seltner kommen die weichen Dreiklänge der zweiten Stufe in Dur 
und der vierten in Moll mit der alterirten Quinte in Seitaccord- 
oder Quartsextaccord-Stellung vor. 



Eine Modulation wird durch die Einführung eines alterirten 
Dreiklangs nicht hervorgebracht, obschon die chromatisch er- 
höhte Quinte ein der herrschenden Tonart fremder Ton ist. 


Aufgaben. 
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NB. Die erste 5 io diesem Takte deutet gleichzeitig die Stellung des 
Soprans und die der alterirten Quinte vorangehende natürliche (reine) 
Quinte an. Die in den folgenden Takten nicht durchstri ebenen Zif- 
fern 5 hezeichnen nur die natürliche der alterirten vorangehenden Quinte 
in irgend einer Stimme. 
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Septimen-Accorde mit alterirter Quinte. 

§ 49. Bei den Septimen-Accorden der ersten, vierten und 
fünften Stufe in Dur und dem der sechsten Stufe in Moli können 
wir gleichfalls die Quinte um eine halbe Stufe erhöhen. Der 
alterirte Ton wird auch in diesem (wie überhaupt in allen Fällen 
nach oben weiter geführt werden. Von den in dieser Weise alte- 
rirten Septimen-Accorden : 
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kommt jedoch nur der Dominanthauptseptimen-Accord in Dur in 
der Grundstellung und in allen Umkehrungen vor; die Terzquart- 
Accordstellung wird sehr selten und dann nur in weiter Lage 
zu gebrauchen sein. Auch die Quintsext-Accordstellung wird nur 
in weiter Lage wirksam sein; bei allen Stellungen dieses 
Accordes muss die alterirte Quinte von der Septime entfernt 
liegen. Daher ist nur der Secund-Accord in weiter und in enger 
Lage anzuwenden. 


JadasBohn, Harmonielehre. 
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Die Umkehrungen der Nebenseptimen-Accorde klingen hart^ 
sind schwer einzuführen und dürften nur selten sich verwenden 
lassen. In der Grundstellung sind alle diese Accorde sowohl mit 
cadenzirender, als häufiger noch in nicht cadenzirender Auflösung 
gebräuchlich. 
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Beim Gebrauche dieser Accorde wird sich in vielen Fällen die 
Anwendung der weiten oder zerstreuten Lage (vergl. § 17) 
nothwendig machen« Der Schüler braucht aber keineswegs die 
weite oder die enge Lage in ein und derselben Aufgabe aus- 
schliesslich benutzen. Er möge vielmehr, je nachdem die Stimm- 
führung dies bedingt, die eine mit der andern Lage wechseln 
lassen, wie dies folgendes in weiter Lage beginnende und in 
«nger Lage schliessende Beispiel zeigt. 


Weite Lage. 
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Fortführungen, wie die im folgenden Beispiele 8314 6. mit NB. 
bezeichneten, werden nicht als Umkehrungen von den Nebensep- 
timen-Accorden der vierten und ersten Stufe zu betrachten sein. 
Der Schüler wird solche Accord-Bildungen späterhin als zufällige 
kennen lernen (vergl. § 57) . 
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2216. 





Für die Ausarbeitungen der folgenden Aufgaben in weiter 
Lage wird die partiturmässige Notirung derselben auf vier Systemen 
in vier verschiedenen Schlüsseln übersichtlicher und zweckmässiger 
sein, als unsere bisherige Notirungsweise. Die Kenntnis und das 
vollkommene Yertrautsein mit den sogenannten alten Schlüsseln 
ist überdies jedem Musikstudirenden unerlässlich. Wir empfehlen 
daher dem Schüler dringend, alle Aufgaben zweimal zu notiren, 
und zwar einmal in Yiolin- und Bass&chlüssel auf zwei oder besser 
noch auf vier Systemen , und alsdann darunter derart , dass die 
drei obern Stimmen im C-Schlüssel auf drei Systemen geschrieben 
werden. Der Bass behält selbstverständlich den Bassschlüssel 
stets bei. 

Zur Erklärung des Vorangegangenen diene nun Folgendes: 

Der C-Schlüssel zeigt stets das (eingestrichene] c an und wird auf 
der ersten Linie für den Sopran, auf der dritten Linie für den 
Alt und auf der vierten Linie für den Ten or gebraucht. Je nach 
seiner verschiedenen Stellung auf einer der Linien des Systems 
nennt man ihn den Sopran-, Alt- oder Tenorschlüssel. 


Dieses Zeichen oder: 


n 


auf der ersten Linie ist der So- 
pranschlüssel. 


W^ oder : 


auf der dritten Linie ist der Altschlüssel. 


J« — oder ' W— auf der vierten Linie ist der Tenorschlüssel. 


Der Übersicht halber geben wir hier eine Tonreihe in den 
alten Schlüsseln und fügen zur Vergleichung dieselben Noten in 
Yiolin- und Bassschlüssel bei. 


Alterirte Accorde. 
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Tenorschlüssel : 
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F-Schlüssel : 
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Wir zeigen hier Beispiel ii\ a. in doppelter Notining; hat der 
Schüler seine Aufgaben in dieser Weise eine Zeitlang doppelt auf* 
geschrieben , so wird er bald die nOthige Sicherheit im Gebrauche 
der alten Schlüssel erlangt haben. 
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Die letzte Aufgabe kann im ersten Takte in enger Lage beginnen, wird 
diese aber ^chon im zweiten Takte verlassen müssen. 


Fünfzehntes Kapitel. 

Der übermässige Sext-Accord, Terzquart- und Terzquintsext-AcGord 

und deren Auflösungen in Dur und Moll. 

§ 50. Wir haben bisher von Dreiklängen und Septimen- 
Accorden die Quinte chromatisch erhöht und dadurch alterirte 
Accorde gewonnen. Wir können aber auch den Grundton eines 
Dreiklangs und eines Septimen-Accordes und die Terz eines 
Septimen-Accordes chromatisch erhöhen. Wir alteriren den Grund- 
ton desjenigen weichen Dreiklangs, den wir in zwei verschie- 
denen Durtonarten auf der zweiten und sechsten Stufe und in den 
Parallelmollton-Arten dieser Durtonarten auf der vierten und ersten 
Stufe finden. 


Nehmen wir den Dreiklang 



den wir in C-dur auf 


der zweiten, in F-dur auf der sechsten, in o-moU auf der 
vierten und in d-moll auf der ersten Stufe finden, erhöhen wir 
dessen Grundton D nach Dis und bringen wir diesen Accord 


^^ 


in die Sextaccord-Lage 



so haben wir den 


unter dem Namen 


der übermässige Sextaccord 

allgemein bekannten und vielgebrauchten Dreiklang mit chro- 
matisch erhöhtem Grundtone in der Sextaccord-Stellung. Obschon 
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auch die Grundstellung dieses Accordes, 


seltener und die Quartsextaocord- Stellung 



wenn auch 


(in noch 


weniger Fällen] im Gebrauche ist, wollen wir uns zunächst doch 
nur mit dem Übermässigen Sextaccorde und seiner Auflösung be- 
schäftigen. Es ergeben sich daraus auch die Fortfahrungen der 
Grund- und der Quartsextaccord-Stellung. 

Bei der Auflösung des übermässigen Sextaccordes halten wir 
zunächst streng an dem Grundsatze fest , den alterirten Ton eine 
halbe Stufe aufwärts weiter zu führen*). Indem wir den Grund- 
ton eine ^albe Stufe abwärts gehen oder einen Quartensprung ab- 
wärts machen lassen , führen wir die Dissonanz der übermässigen 
Sexte entweder in die vollkommene Gonsonanz der reinen Octave 
oder in die unvollkommene Gonsonanz der grossen und kleinen 
Decime, wiir können aber auch den Grundton in gewissen Fällen 
eine Stufe aufwärts in die unvollkommene Dissonanz der grossen 
Sexte führen. 
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Da die Fortschreitung der übermässigen Sexte stets eine halbe 
Stufe nach oben erfolgen muss, so kann dieser Ton im vier- 
stimmigen Satze nie verdoppelt werden. 

Am besten eignet sich die Terz dieses Accordes zur Ver- 
doppelung, in manchen Fällen auch der Grundton. Wir geben 
hier einige Auflösungen, wie dieselben in den verschiedenen Ton- 
arten erfolgen werden , je nachdem der Accord in C-dur, o-moll, 
d-moll oder F-dur auftritt. 
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*) Aus diesem Grunde j^önnen wir von dem Dreiklange 


fe 
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der dritten Stufe in B-dur einen Dreiklang mit alterirtem Grundtone weder 
in der Grundstellung, noch als übermässigen Sext- Accord gebrauchen. Die 
Tonart B-dur besitzt kein E] das Aufwärtsführen des alterirten Tones Dis 

nach E, wie die Auflösung des übermässigen Sext- Accordes 


zu einem Accorde, welcher der Tonart B-dur als leitereigener 
gehört, sind dadurch unmöglich. 
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Von allen diesen Auflösungen wird die nach dem Dominant- 
Dreiklange von il-moU führende die weitaus am häufigsten vor- 
kommende sein. Nächst ihr begegnen wir der Fortführung nach 
dem Dreiklange der Tonica in C-dur zuweilen. Seltner sind die 
Auflösungen in den Dominantseptimen-Accord von F-dur; am sel- 
tensten die nach dem verminderten Septimen -Accorde und dem 
Dreiklange der zweiten Stufe in D-moll führende Auflösung. Alle 
diese Auflösungen aber sind berechtigt und kommen in der 
Praxis vor. 

Aufgaben. 
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In diesen Beispielen wird enge und weite Lage abwechselnd 
anzuwenden sein. Nur die Sextaccord-Stellung des Dreiklangs mit 
alterirtem Grundtone ist in verschiedenen Auflösungen auszufüh- 
ren. Die Grundstellung und die Quartsext-Accordlage dieses 
Accordes werden sich mehr für den dreistimmigen, als für den 
vierstimmigen Satz eignen und sind überhaupt — wie schon oben 
bemerkt wurde — viel seltener in Gebrauch , als der übermässige 
Sextaccord. 

§ 51. Fügen wir dem Dreiklange der zweiten Stufe in Dur 
oder dem der vierten Stufe in Moll eine Terz unterhalb seines 
Grundtones oder oberhalb seiner Quinte bei, so erhalten wir zwei 
leitereigne Septimen -Accorde (vergl. § 35) , und zwar den der 
siebenten und zweiten Stufe in Dur oder den der vierten und 
sechsten Stufe in Moll. 
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Erhöhen wir den Grundton des beiden Septimen -Accorden 
gemeinschaftlichen Dreiklangs, den Ton D um eine halbe Stufe, so 
erhalten wir einen Septimen-Accord mit alterirter Terz und einen 
mit alterirtem Grundtone. 


^■#^^^=j 
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Diese zwei alterirten Septimen-Accorde können zwar in den 
beiden Tonarten, denen sie gemeinschaftlich angehören, in der 
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Grundstellung wie in allen Umkehrungen, zur Anwendung kommen. 
Es ist jedoch bei dem ersten der unter 227 gezeigten Septimen- 
Accorde die Terzquartsext-Accordstellung, bei dem zweiten die 
Terzquintsext-Accordstellung am häufigsten in Gebrauch. So ent- 


steht aus dem Accorde 


■ i 


W 


der übermässige Terz- 


quartsext-Acc 


ord: '^ 3^ 


Aus dem Accorde 



der übermässige Terzquintsext-Accord: 

Den letztem Accord nennen wir auch kurzweg den ül) er massi- 
gen Quintsext-Accord. 

Die Auflösung des übermässigen Textquartsext-Accordes wird 
in Dur in den Dreiklang der Tonica, in Moll in den Dreiklang der 
Dominante erfolgen. 
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Die Auflösungen gründen sich auf die Auflösungen der natür- 
lichen (nicht alterirten) Septimen-Accorde der siebenten Stufe in 
Dur und der zweiten Stufe in Moll (vergl. § 39 und § 42). 
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Von dem übermässigen Terzquartsext- Accorde sind in Moll 
noch andere, nicht modulirende Auflösungen möglich^ z. B. 
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In modulatorischer Weise lässt sich der übermässige Terz- 
quartsext-Accord in Dur wie in Moll noch mannigfach anders auf- 
lösen, wobei wir jedoch streng an dem Grundsatze festhalten, den 
alterirten Ton — zumal wenn der natürliche Ton vorangegangen 
ist — stets nach oben weiterzuführen. 
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AnmerklUlg. Eine Auflösung eines alterirten Seit-, Terzquartsext- oder 
Qnintsext-Accordes in der Weise, dass der alterirte Ton nacti unten weiter- 
geführt wird, könnte allenfalls dann erfolgen, wenn der natürliche Ton dem 
alterirten nicht vorangegangen ist; z. B. 
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Das Unnatürliche und Gezwungene einer solchen Accordverbindung 
wird aber nie eine wohlthuende Wirkung hervorbringen: Der Schüler möge 
aus derartig erzwungenen Fortführungen ersehen, wie sehr wir mit dem 
Grundsatze, den alterirten Ton stets nach oben zu führen, das Richtige und 
Natürliche treffen. Nur wenn der alterirte Ton enharmonisch verwechselt 
wird, kann er nach unten fortgeführt werden oder liegen bleiben, dann hört 
er eben auf, alterirter Ton zu sein; z. B. 
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Die Auflösung des ttbermässigen Terzquintsext-Accordes er- 
folgt in Dur ebenso wie die des ttbermässigen Terzquartsext- 
Accordes in den Dreiklang der Tonica: 
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Die Auflösung dieses Accordes in Moll kann nie direet in den 
Dreiklang der Dominante bewerkstelligt werden. Da aber der 
Dominantdreiklang der eigentliche Auflösungs-Accord des über- 
mässigen Quintsext-Accordes ist, so bedienen wir uns verschie- 
dener Wege, um die bei directer Auflösung entstehenden Quinten- 
parallelen zu umgehen. 


Direete fehlerhafte Auflösung. 
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Indirecte Auflösungen. 
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Modulatorisch sind auch bei diesem Accorde in Dur und Moll 
noch andere Auflösungen möglich: 


u. a. m. 
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Dass auch die Grundstellung und andere Umkehrungen des 
Übermässigen Terzquart- und Quintsext-Accordes in der Praxis 
vorkommen, haben wir schon oben erwähnt. Die Auflösungen 
bleiben dieselben, wie die beim übermässigen Terzquart- und 
Quintsext-Accorde. Wir lassen einige derselben hier folgen. 

GnindstelluDg. 
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Dritte Umkehrung. 
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Bemerlrangen m diesesi Aufjsaben« 

Die erste Aufgabp wird am besten in weiter Lage angefangen werden« 
deshalb ist sie besonders angezeigt. Bei dem NB. im dritten Takte macht 
der Sopran einen Quintensprung abwärts. Der Anfang wird sein: 
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Wir knüpfen daran die folgende Bemerkung : 

Sprungweise Führung einer oder zweier Stimmen ist auch dann mög- 
lich, wenn es sich nicht bloss um die Versetzung ein und desselben Ac- 
cordes handelt, vorausgesetzt, dass die Stimmführung sonst eine gute und 
natürliche ist. Am besten geschieht der Sprung, wenn entweder die Gegen- 
bewegung einer andern Stimme dazu tritt, oder eine oder zwei Stimmen 
liegen bleiben. In Beispiel 239 6. Takt 1 wird bei dem NB. der Tenor, 
welcher die Septime des zweiten Accordes enthält, einen Quartensprung ab- 
wärts machen müssen. Sowohl tlieser Sprung als der gleichzeitige Eintritt 
von Grundton und Septime in grader Bewegung werden hier durch die 
Gegenbewegung des Basses vollkommen gedeckt. 
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Der Quintsext-Accprd des vorletzten Taktes bei NB. ist vom Septimen- 


Accorde der zweiten Stufe (mit alterirter Terz) in e5-moIl / W- jy [>^l I ^ \^ 


es: 11O7 

abzuleiten. Der Secund-Accord auf As bei NB. in Beispiel h, ist vom Sep- 
timen-Accorde der vierten Stufe (mit chromatisch erhöhtem Grundtone) in 


f-moll herzuleiten 
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Vergl. die Beispiele 287 und 288.) 


Am Schlüsse dieses Kapitels, welches zugleich Schluss der 
ersten Abtheilung dieses Lehrbuchs ist, geben wir noch eine Über- 
sichtstafel aller Accorde , die wir kennen und anwenden gelernt 
haben. Diese sind: 
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I. 6nuiift€eorde. 
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in Dur und Moll, 
a. Harte Dreiklänge. 
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c. Verminderte Dreiklänge. 
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d. Der übermässige Dreiklang in Moll. 
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Alle diese Dreiklänge können in den Umkehrungen als Sext- 
und Quartsext-Aecorde vorkommen. 

Grundstellung. Sext-Accord. Quartsext-Accord. 
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B. Septimen-Aooorde. 
a. Der Dominanthauptseptimen-Accord. 
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in Moll 
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Dieser Accord ist stets aus hartem Dreiklange mit kleiner 
Septime gebildet, auf der fünften Stufe zu finden und in Dur und 
Moll gleich. 

b. Nebenseptimen-Accorde , gebildet aUs hartem Dreiklange 

mit grosser Septime. 


in Dur: 
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in Moll: 
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c. Nebenseptimen-Accorde, gebildet aus weichem Dreiklange mit 

kleiner Septime. 
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d. Nebenseptimen -Accorde, aus vermindertem Dreiklange mit 

kleiner Septime gebildet. 
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e. Verminderter Septimen-Aecord', aus vermindertem Dreiklange 

mit verminderter Septime gebildet. 


nur in Moll: 
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f. Nebenseptimen-Aecord, gebildet aus übermässigem Dreiklange 

mit grosser Septime. 


nur in Moll 
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g. Nebenseptimen-Accord, gebildet aus weichem Dreiklange und 
grosser Septime (wenig und dann nur in der Grundstellung ge- 
bräuchlich) . 


nur in Moll 


= ^^ 


c: I' 


1 


Die Umkehrungen der Septimen-Accorde. 

Quintsext-Accord, Terzquart-Accord, Secund-Accord. 
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Dreiklänge mit alterirter (ohromatisoh erhöhter) Quinte. 

a. Harte Dreiklänge. 
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b. Weicher Dreiklang. 
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Besonders in der Sextaccordstellung in Gebrauch. 

Septimen -Accorde mit alterirter (chromatisch erhöhter) 

Quinte. 
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Nebenseptimen-Accord mit alterirtem Grandtone, 
am häufigsten als Quinsext-Accord in Gebrauch. 


in Dur 
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Septimen-Accord mit alterirter Terz, 
am häufigsten als Terzquartsext-Accord in Gebrauch. 
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Zweite AbtheUnng. 


Sechszehntes 


Der Vorhalt. 


§ 52. Bei den bisher von uns gezeigten Accord Verbindungen 
war der Übertritt der Stimmen von den Tönen eines Accordes zu 
denen eines andern stets ein gleichzeitiger gewesen. Bleibt jedoch 
bei dem Obergange von einem Accorde zu einem andern eine 
Stimme auf einem Tpne des ersten Accordes liegen , während die 
andern Stimmen zu den Tönen des neuen Accordes bereits über- 
gegangen sind, und bringt die liegenbleibende Stimme erst nach- 
träglich das zu dem neuen Accorde gehörende Intervall, so entsteht 
durch diese Verzögerung ein Vorhalt. 

Das eigentliche Wesen des Vorhalts besteht darin , dass er zu 
einem Accorde eine Dissonanz bildet, welche sich nicht als 
dissonirender Accord ausweist, und keine der uns bekannten 
Formen der dissonirenden, unselbstständigen Accorde voll- 
kommen in allen seinen Intervallen darstellt. Wir müssen 
daher die folgende Verbindung des Dreiklangs der ersten Stufe 
mit dem der siebenten als eine durch einen Vorhalt verzögerte be- 
trachten, weil die Form eines Septimen -Accordes der zweiten 
Stufe auf dem guten Takttheile nicht vollkommen erscheint; es 
fehlt die zum Septimen-Accorde gehörende Quinte. 
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Dagegen würde Beispiel 244 die Folge von zwei Septimen- 
Accorden darstellen. 


Der Vorhalt. 
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241. 



YIlO- 


Inmerkling. ADgenommen, man wollte das D, F, C des zweiten Taktes 
in Beispiel 240 als einen Septimen-Accord der zweiten Stufe mit weggelas- 
sener Quinte erklären, so würde das im Grunde genommen für die Sache 
selbst ganz gleich sein. Septime wie Vorhaltsnote sind dissonirende Inter- 
valle. Sie unterliegen gleichen Bedingungen ; beide müssen vorbereitet sein, 
beide müssen sich auflösen. Die wesentlichen Bedingungen des Vorhalts sind 
in Beisp. 240 erfüllt, und wir müssen, um den Schüler nicht zu ver- 
wirren, ihm das als Vorhalt bezeichnen, was eine uns bekannte Accord- 
form nicht vollkommen in allen seinen Intervallen zur Darstel- 
lung bringt. Die Lehrerfahrungen langer Jahre haben es uns an die Hand 
gegeben, das, was für die sp&tere Praxis von geringer Bedeutung ist (die 
Klanggleichheit von übermässigen und alterirten Accorden, von unvollkom- 
menen Septimen-Accorden und Vorhalten), beim ersten Unterrichte nicht 
näher zu beleuchten, dem Schüler vielmehr alle diese Dinge streng geson- 
dert zu erklären. Die spätere reifere Erkenntnis giebt dann dem Schüler 
die nöthige Einsicht, um das unterscheiden zu lernen, was derartigen Er- 
scheinungen gemeinschaftlich oder unterschiedlich ist. Wir kommen darauf 
bei der Lehre von den Mitteln zur Modulation zurück. 
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Beispiel 242 zeigt uns eine Anzahl Vorhalte, die gegen den auf 
den zweiten Takttheil eintretenden Accord scharf dissoniren. Es 
können jedoch Fälle eintreten, wo auch die Verbindung zweier 
selbstständiger Accorde Vorhaltscharakter annimmt , obschon von 
einer Dissonanz dabei eigentlich gar nicht die Rede sein kann. 
Dies kommt zumeist vor, wenn eine derartige Accordverbindung 
sich inmitten einer Sequenz von Vorhalten befindet; z. B. 

NB. 


u. s. w. 


243. 
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Hier wird der Sopran in Takt 4 bei NB. wie ein Vorhalt zu be- 
trachten sein , obschon wir den Aecord auf dem guten Takttheile 
dieses Taktes als Sextaccord des Dreiklangs der sechsten Stufe in 
C-dur erklären können, und der Sopran in keiner Art eine Disso- 
nanz zu den andern Stimmen bildet. Durch die Stellung inmitten 
anderer, wirklicher und unantastbarer Vorhalte gewinnt die 
Accordverbindung des vierten Taktes hier Vorhaltscharakter und 
bringt an dieser Stelle eine ähnliche Wirkung hervor, wie dies 
ein wirklicher dissonirender Vorhalt thun würde; z. B. 


244. < 


i 


{ 


; Kj-K 


, ^1 NB. 


U. 8. W. 


10- 


- Tg ^^T i 


^^r^_ a 


22: 


5 


8 


7 
6 


7 
5 



P 


P 


¥: I 


22: 


221 


-^- 


3z: 


II 


71 


a: Vr 


Der Grund , warum gewisse, nicht dissonirende Accordver- 
bindungen inmitten einer Anzahl von Vorhalten Vorhaltscharakter 
annehmen und wie Vorhalte betrachtet werden, obschon sie deren 
wesentlich Charakteristisches, das Dissonirende, nicht an sich 
tragen, ist leicht zu finden. Bei den vorangehenden Vorhalten 
haben wir den reinen Aecord erst auf dem zweiten Takttheile ge- 
hört und erwarten daher auch bei den folgenden, in ähnlicher Art 
gebildeten Accordverbindungen den wesentlichen, eigentlichen 
Hauptaccord des Taktes erst auf dem zweiten Takttheile. Der auf 
dem guten Takttheile erscheinende, wenn auch nicht dissonirende 
Aecord, gilt uns nur als eine Verzögerung des Hauptaccordes, den 
wir entsprechend den vorangegangenen, mit Vorhalten versehenen 
Takten erst auf dem zweiten Takttheile erwarten. Das folgende 
Beispiel 245 enthält zwei solcher Accordverbindungen in Takt 4 
und 5 nebeneinander. 
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§ 53. Für die Einführung und Auflösung des Vorhalts haben 
wir die folgenden fünf Regeln zu betrachten. 

4 . Der Vorhalt tritt (gleichviel ob in zweitheiliger oder drei- 
theiliger Taktart] meist auf dem guten (ersten) Takt- 
theile ein. 
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i. Der Vorhalt muss in derselben Stimme, in der er auftritt, 
vorbereitet sein. 

3. Der Auflösungston, d. i. dasjenige Intervall eines Accordes, 
dessen Eintritt durch den Vorhalt verzögert wird , darf in 
keiner andern Stimme, als im Basse vorhanden sein. Liegt 
der Vorhalt im Basse selbst , so darf keine der obem Stim- 
men den Auflösungston enthalten. 

4. Der Vorhalt muss sich auf den schwachen (zweiten oder 
dritten) Takttheil in der Richtung nach unten auflösen. 

5. Der Vorhalt hebt Octavenparallelen, die durch ihn nur ver- 
zögert werden, nicht auf. 

Annerkllllg. Die wenigen Fälle, in denen der Vorhalt nach oben auf- 
gelöst wird, werden wir später erörtern. 

Die Vorbereitung muss (wie schon bei der Vorbereitung der 
Septime gesagt wurde) meist auf dem leichten (zweiten) Takttheile 
eintreten und von mindestens ebenso langer Dauer sein , als der 
Vorhalt. 

Der Vorhalt kann vor der Terz und vor der Octave (Verdoppe- 
lung des Grundtones) beim Dreiklange in allen Stimmen er- 
scheinen. 


Vorhalt vor der Octave des Grundtons. 
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Vorhalt vor der Terz. 


248. 
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Inmerkling. Zuweilen findet man auch zwischen Tenor und Bas8 einen 
Vorhalt der Secunde vor der Prime 2 i . Dies erklärt sich einfach <iaraus, 
dass im Singchor der Bass nicht Tiefe genug hat, um den eigentlichen Vor- 
halt 9 8 bilden zu können. 
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Vor der Quinte eines Dreiklangs kann ein eigentlicher Vorhalt 
nicht gebildet werden. Accordverbindungen , wie die unter 249 
folgenden können allenfalls (wie in Beispiel 243 und 245 gezeigt 
wurde) inmitten einer Anzahl von Vorhalten Vorhaltscharakter ge- 
winnen, alleinstehend aber werden sie nicht als Vorhalte wirken. 


249. 


g I - ^ gl— 




^£ 


W 



-JBL 


3: 


:g:-'-r 


6 5 


6 5 


6 5 


-^- 


-&- 


ISL 


ZS- 


1^ 


C: IV IV VI 


I III 


IV IV VI 


VI VI I 


Diesen Accordverbindungen , die — wie die darunterstehen- 
den Zahlen zeigen — sich sammt und sonders als vollkommene 
Accorde mit allen ihren Intervallen ausweisen , fehlt das Wesent- 
liche des Vorhalts, das Dissonirende. 

Dagegen können wir vor der Quinte eines Septimen-Accordes, 
wie vor dessen Grundton und Terz einen Vorhalt bilden. Vor der 
Septime kann nur in dem einzigen Falle, dass ihr eine ver- 
minderte oder, wie bei 250 d, eine übermässige Octave vorangeht, 
ein Vorhalt gebildet werden. 


Der Vorhalt. 


137 


a. 


250. l 


i 


b. 


c. 


d. 


?rr t . ei 


w-^ 




f 


^f 


g 


. ^ 


fe 


8 7 


8 7 


321 


lät 


8 7 


31 


^ 


« - 
5 - 
3 - 


3z: 


:^; 


Die reine der Septime vorangehende Octave kann nie einen 
Vorhalt bilden; nichtsdestoweniger kommt auch diese Accord Ver- 


bindung: 
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in seltenen Ausnahmefällen, wie deren einer im Beispiel 245, Takt 

5 gezeigt wurde, gelegentlich einmal den Anschein eines Vorhalts 

annehmen. 

Vorhalte vor der Octave des Grundtones , der Terz und der 

Quinte des Septimen- Accordes. 

Vorhalt vor der Octave. 
a. h. c d. 
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Vorhalt vor der Terz. 
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Vorhalt vor der Quinte. 


254. 



Alle diese Vorhalte köoDen auch bei Nebenseptimen-Accorden 
angewendet werden. 

Als Vorbereitung zum Vorhalte kann jedes Intervall eines 
Dreiklangs oder Septimen-Accordes benützt werden. Doch eignet 
sich die verminderte Septime am wenigsten , die Septime des Do- 
minantseptimen-Accordes am besten dazu. Im Allgemeinen wer- 
den sich kleine Septimen überhaupt besser noch als grosse zu 
Vorhalts-Vorbereitungen eignen. 
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Vorbereitungen des Vorhalts durch die Octave des Grundtons, 
durch die Terz und Quinte vom Dreiklange und Septimen-Accorde 
sind in den Beispielen 242, 243 bis mit 254 enthalten. Wir haben 
deshalb nicht nöthig, dergleichen Vorbereitungen hier nochmals 
aufzuführen. Der Schüler möge vielmehr die beregten Beispiele 
daraufhin nochmals beträchten und sich die Vorbereitung durch 
die verschiedenen Intervalle des Dreiklangs und Septimen-Accordes 
klar machen. 

Dass der Auflösungston des Vorhalts in keiner andern Stimme 
als im Basse enthalten , und falls der Vorhalt im Basse selbst liegt, 
keine der obem Stimmen den Auflösungston haben könne, so 
lange der Vorhalt selbst nicht aufgelöst ist, haben wir schon oben 
gesagt und als dritte Regel zur Beachtung bei Vorhalten angeführt. 
Folgende Beispiele sind sämmtiich schlecht. 
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Wir geben dieses fehlerhafte Beispiel nunmehr verbessert 
unter Nr. 257. 
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Nur in einem einzigen Ausnahmefalle wird es ge- 
stattet sein, dass eine Mittelstimme in einer Sequenz von Vor- 
halten den Auflösungston eines Vorhaltes bereits enthalten kann, 
wenn dieser Auflösungston der Grundton des Dreiklangs der 
Tonica (allenfalls auch eines andern Hauptdreiklangs der Tonart) 
ist. Dieser Grundton muss aber 

1 . vorbereitet bereits vorher in der betreffenden Mittelstimme 
vorhanden sein, 

2. vom Vorhalte entfernt liegen. 
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AnmerkUllg. Die den Grundton in diesem Falle bereite enthaltende 
Stimme (hier wie in den Beispielen 257 c. und 257 d. der Tenor) hat den 
Charakter einer liegenden Stimme, darum ist der Vorhalt gestattet. 

Wir geben hier auch ein Beispiel eines Vorhalts vor dem 
Grundtone des Dominantdreiklanges, welcher im Tenor vorbereitet 
innerhalb einer Sequenz von Vorhalten bereits vorhanden ist. 

257 c. 

4C1 
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Seltener wird dieser Fall bei dem Unter-Dominantdreiklange 
anzuwenden sein, doch kann er unter Umständen vorkommen, 
wie Beispiel 257 d. zeigt. 
257d g^t. 
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§ 54. Die Vorhalte im Basse kommen meist nur vor der Terz 
eines Accordes, selten vor der Quinte eines Septi men-Accordes 
und noch seltener vor dem Grundtone eines Dreiklangs oder Sep- 
timen-Accordes vor. Im letzteren Falle bilden sie vor dem Drei- 
klange einen unvollkommenen Secund-Accord mit fehlender 
Quinte, vor dem Septimen-Accorde einen Secund-Accord mit allen 
seinen Intervallen, sind also stets doppeldeutig. 

Vorhalte im Basse vor der Terz. 
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Der AuflösungS'Accord wird dann stets ein Sextaccord oder 

Quintsextr-Aecord sein müssen. 

Vorhalt im Basse vor der Quinte 
beim Septimen-Accorde. 
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Der Auflösungs-Accord wird stets ein Terzquartsext-Accord 

sein müssen. 

Vorhalt im Basse vor dem Grundtone. 
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Vorbalte im basse, bei denen der Auflösungston in einer der 
obern Stimmen enthalten, sind für den reinen Satz ganz unstatt- 
haft. Alle unter 261 gegebenen Vorhalte sind falsch. 


261. 



Der Schüler hat in den Beispielen 258, 259 und 260 zu er- 
sehen, wie die Vorausnahme des Auflösungstons in einer der obern 
Stimmen zu vermeiden ist. 

Dass der Vorhalt stets auf dem guten (ersten) Takttheile ein- 
tritt, haben wir bei allen voranstehenden Vorhaltsbeispielen in 
zweitheiliger Taktart gesehen. Auch im dreitheiligen Takte muss 
dies im Principe festgehalten werden, wie Beispiel 246 zeigte, 
doch kommen im dreitheiligen Takte zuweilen Ausnahmen vor; 
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Der Vorhalt hebt Octavenparallelen , die durch ihn nur ver- 
zögert werden, nicht auf; daher ist Beispiel 268 falsch. 
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Dahingegen hebt der wirkliche dissonirende Vorhalt 
Quintenparallelen, die durch ihn verzögert werden, zwischen allen 
Stimmen, selbst zwischen Nachbarstimmen vollständig auf, 
wenn die Führung der anderen Stimmen sonst correct ist. 
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Die unter 263 gezeigten Vorhalte mit verzögerten Quinten- 
parallelen sind , obschon die Parallelen zwischen benachbarten 
Stimmen verzögert werden, gut. Wir finden dergleichen bei den 
besten classischen Autoren im reinen vierstimmigen Satze. 

Selbst bei Accordverbin düngen , welche Vorhaltscharakter 
haben, sind verzögerte Quintenparallelen zu gestatten, besonders 
wenn eine Gegenbewegung dazu tritt, weil die unangenehme Wir- 
kung der ofifenen Quintenparallelen theils durch die Verzögerung 
der einen Stimme, theils durch den Vorhaltscharakter der Accord- 
verbindung und namentlich durch die Gegenbewegung anderer 
Stimmen vollkommen -aufgehoben wird. 


264. 
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Über die Bezeichnung des Vorhalts in der Generalbassschrift 
bleibt uns nunmehr wenig zu sagen übrig. Der Schüler hat die- 
selbe bereits aus den vorstehenden Beispielen kennen gelernt. Der 
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Vorhalt wird über der Bassnote mit derjenigen Ziffer bezeichnet, 
die sein Intervall zur Bassnote bildet; wir bezeichnen also den 
Vorhalt der None vor der Octave des Grundtones mit 9.8. 
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Den Vorhalt der Quarte vor der Tera des Dreiklangs bezeich- 
nen wir gewöhnlich nur mit 4. 3., weil der Dreiklang in der 
Grundstellung einer besondem Bezifferung nicht bedarf. Beim 
Vorhalte der Quarte vor der Terz des Septimen-Accordes geben 
wir die Ziffern : 
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Es können aber auch vollständigere Bezeichnungen beim Drei- 

g _ »7 _ 

klänge 5 - und beim Septimen-Accorde 5 - gebraucht werden. 

Den Vorhalt der Sexte vor der Quinte bezeichnen wir in der 
Grundstellung des Septimen-Accordes mit Jg oder vollständig 6 s, 
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3 3 


in der Quintsext-Accordsteliung mit 5-, in der Secund-Accord- 
stellung mit 4 - . 
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So wird in allen Fällen der Vorhalt als zufälliges Intervall mit der 
entsprechenden Ziffer vom Basse aus bezeichnet; neben der Ziffer 
für den Vorhalt steht die Ziffer zur Bezeichnung der Auflösung. 
Unter oder über der den Vorhalt anzeigenden Ziffer stehen alsdann 
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diejenigen Zahlen, welche den Aecord noch näher anzeigen; also 
a I • für den Dreiklang in der Grundstellung, 6 ^ ^ für die Sext- 


7 6 


Accordstellung, c ^ ^ für den Quartsext-Accord; d 4 - wird den 

Terzquartsext-Accord mit dem Vorhalte der Septime vor der Sexte 
anzeigen u. s.w., wie dies in den vorstehenden Beispielen mannig- 
fach bereits gezeigt worden ist und hier noch besonders angezeigt 
wird. 
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Liegt der Vorhalt im Basse , so werden die von der Vorhalts- 
note in den obem Stimmen entstehenden zufälligen Intervalle 
durch die betreffenden Ziffern über der Vorhaltsnote angezeigt ; 
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z. B. x_, 4- . Da die Striche die Fortdauer der Intervalle auch 
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nach der Auflösung des Vorhalts bedeuten, so gilt es gleich, ob die 


5 - 


5 6 


Bezeichnung \ \ oder ^ _ , 4 5 
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Früher bezeichnete man den Vorhalt im Basse nur durch einen 
schrägen Strich über der Vorhaltsnote und setzte die Ziffer, welche 
den eigentlichen Aecord bestimmt, über die Auflösungsnote des 
Basses. 


270. 1 


ZE 


s 


-^- 


^:rp 


"2y 


>i 6 


321 


I^fe 


3C 


« 



°8z: 


221 


* 


:ffi^=:tt 


6 
■*• 5 


■^- 


la. 


2 


6 


6 

4L 
^^ 3 


t^ 


<^n^(!g 


£ 


^ 


6 
4 
•«■» 3 


:ä_1-ä 


± 


s 


Diese im Grunde genommen viel einfachere und leichter über- 
sichtliche Bezeichnung des Vorhalts im Basse ist jetzt wenig mehr 
im Gebrauch. Wir bezeichnen in allen folgenden Aufgaben den 
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Vorhalt im Basse mit den Zahlen , welche für die zufälligen Inter- 
valle über der Bassnote nöthig sind und zeigen die Fortdauer dieser 
Töne durch Striche über der Auflösungsnote im Basse an, wie dies 

in 269 a. und c. (| I 4 -j gezeigt worden ist. Nur in solchen 

Fällen, wo eine chromatische Veränderung eines Intervalls bei der 
Auflösung eintreten soll, werden wir uns der in 269 &. und d. ge- 


5 6 


zeigten Bezeichnung bedienen; z. B. | ^ oder 45 u. s. w. 
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Um den Schüler nicht zu verwirren, werden wir in diesen 
Aufgaben den Septimen-Accord gelegentlich auch in der Grund- 
stellung mit 


7 ft R fi 

IZ 5^7 7 und den Quintsext-Accord mit 5 


be- 


zeichnen. Die Ziffer 7 vor einer 6 zeigt dagegen nur den Vor- 
halt der Septime vor der Sexte eines Sext-Accordes an. Dies ist 
im dritten Takte des unter Nr. 272 vorstehenden Basses der Fall. 
Der Schüler hat bei der Ausarbeitung dieser Aufgaben die Stufen- 
zahlen der Accorde innerhalb einer Tonart durch grosse und kleine 
römische Zahlen, den Gang der Modulation durch grosse und kleine 
lateinische Buchstaben unter dem Basse genau anzugeben, wie wir 
ihm dies jetzt hier in Beispiel 273 (Ausarbeitung des Basses 272) 
zeigen werden. Ein bloss mechanisches Umwandeln von Ziffern 
und chromatischen Zeichen in Noten ist nur ein Übertragen der 
Generalbassschrift in Notenschrift. Dies allein kann eine klare £r-. 
kenntniss der Accorde und ihrer Verbindungen nicht fördern. Der 
Schüler soll sich bei seinen Arbeiten unausgesetzt Bechenschaft 
geben, in welcher Tonart er sich befindet und welchen Accord 
dieser Tonart er im Augenblicke vor sich hat. Zu diesem Zwecke 
folgt hier die Bearbeitung des Basses von 272. Genau in derselben 
Weise hat der Schüler seine Arbeiten, aber in vier verschie- 
denen Schlüsseln zu liefern. 


JadasBohn, Harmonielehre. 
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Die Vorbereitung des Vorhalts und der Vorhalt sind stets 
durch einen Bogen — zu verbinden. Die Bezeichnung 9 8 7 ist 
im zweitheiligen Takte stets so aufzufassen, dass der Vorhalt 
den ganzen ersten Takttheil ausfüllt ; für die Auflösung und die 
nachschlagende Septime bleibt der zweite Takttheil , wie dies in 
Beispiel 273 im drittletzten Takte bei NB. gezeigt wurde. Im drei- 
theiligen Takte erhält der Vorhalt, der Dreiklang und der Septimen- 
Accord gleichen Werth. 
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Die nach der Octave folgende Septime darf in diesem Falle 
nicht einer andern Stimme gegeben und noch weniger in einer 
andern Stimme vorher schon enthalten sein. 

Der dritte Takt von Beispiel 273 zeigt einen Vorhalt der Sep- 
time vor der Sexte des Sext-Accordes. Die durch den Vorhalt ent- 
stehende zufällige Accordbildung muss als Vorhalt und nicht als 

Septimen-Accord der dritten Stufe aufgefasst werden, weil 

7 

der Bass nur mit 7, nicht aber mit l oder 5 bezeichnet ist und hier 

ein Septimen-Accord mit allen seinen Intervallen nicht darge- 
stellt werden soll (vergl. § 52). 
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Bei NB. des Beispiels c. Takt 4 vergl. Beispiel 257 c. Takt 4. 
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Die Bezeichnung »Weite oder enge Lage« zu Anfang dieser und fol- 
gender Aufgabe ist nicht etwa so zu verstehen, als müsse die ganze Auf- 
gabe in derselben Lage gearbeitet werden. Die Lagen werden je nach der 
Stimmführung wechseln. 


Siebenzelmtes Kapitel. 
Vorhalte in mehreren Stimmen. 


§ 55. Es können im vierstimmigen Satze Vorhalte in zwei, 
auch in drei Stimmen zugleich gegeben werden; z. B. 


Vorhalte in zwei Stimmen. 
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Vorhalte in drei Stimmen. 
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Es werden alsdann die zufälligen Intervalle , welche die Vor- 
haltstöne gegen den Bass bilden, durch die entsprechenden Zahlen 
derart angezeigt, dass ohne Berücksichtigung der Stellung der 
oberen Stimmen die grösseren Ziffern über den kleineren notirt 

werden 7 6. 7 6 u. s. w., wie dies in den vorstehenden Beispielen 

4 3 5 4 

gezeigt ist. 

Alle die bisher gezeigten Vorhalte lösten sich nach unten auf. 
Dies ist die natürliche richtige Fortführung, so dass bei freierer Be- 
wegung der Stimmen (wie wir später sehen werden) die Auf- 
lösung des Vorhalts gar nicht mehr angezeigt wird. Man nimmt 
dieselbe selbstverständlich als nach unten gehend an. Doch giebt 
es einen Fall , in welchem die Auflösung des Vorhalts nach oben 
erfolgen wird. Dies kann stets geschehen , wenn der Vorhaltston 
zum Auflösungstone eine kleine halbe Stufe aufwärts fort- 
schreitet. 

Diese Auflösung erklärt sich aus dem Leittoncharakter^ 
den die Verbindung einer kleinen Halbtonstufe nach oben stets an 
sich tragen wird. Dergleichen Vorhalte kommen auch zumeist vom 
Leittone zur Octave des Grundtones, oder von einem alterirten 
Tone zu seinem natürlichen oberen Auflösungstone vor. Selten 
stehen sie allein. 
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Viel häufiger begegnen wir den Vorhalten von unten nach 
oben in Verbindung mit anderen sich nach unten auflösenden Vor^ 
halten. 
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279. 
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Es können auch zwei Vorhalte von unten nach oben gleich- 
zeitig sowohl in Verbindung mit einem sich nach unten auflösen- 
den Vorhalte oder ohne diesen vorkommen. 


280. 



Ein Vorhalt über den ganzen Ton von unten nach oben kann 
im reinen Satze nie allein angewendet werden. 

Dergleichen Vorhalte klingen steif und unnatürlich. Wollte 
man dieselben durch die Auslassung des nach unten führenden 
eigentlichen Auflösungstones erklären, so würden sich Fehler gegen 
die Regeln der Auflösung des Vorhalts, als da sind verzögerte 
Octavenparallelen oder das Vorhandensein des eigentlichen Auf- 
lösungstones in einer Mittelstimme, herausstellen. 
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Der Vorhalt unter 281 a. zeigt das Fehlerhafte seiner Fort- 
schreitung in 281 &, wo der eigentliche Auflösungston nach unten 
in der Klammer beigefügt ist. Dieser Ton ist aber in der Altstimme 
schon vorhanden. Der Vorhalt unter 288 c. lässt das Fehlerhafte 
seiner Fortschreitung unter d, erkennen. Der eingeschaltete eigent- 
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liehe AuflösungtOD zeigt die durch den Vorhalt verzögerten offenen 
Octavenparallelen. 

Ein Vorhalt über den ganzen Ton von unten nach oben kann 
aber im reinen Satze in Verbindung mit einem anderen Vorhalte 
über den halben Ton von unten nach oben zur Anwendung ge- 
bracht werden; z.B. 
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Beispiel 883 a zeigt einen derartigen Doppelvorhalt von unten 
nach oben. Beispiel 283 &. zeigt den Doppelvorhalt nach oben in 
Verbindungen mit einem Vorhalte nach unten. Beide Fälle sind gut. 

§ 56. Wir haben bislang den Bass die Auflösung des Vor- 
halts stets abwarten lassen. Der Vorhalt und dessen Auflösung 
bildeten demnach nur einen einzigen Accord. Es kann jedoch 
der Bass gleichzeitig mit der Auflösung des Vorhalts weiterschrei- 
ten, und zwar entweder so, dass er zu einem anderen Intervalle 
des Auflösungsaccordes übergeht, oder aber durch seinen Fort- 
schritt eine andere, neue Accordbildung verlangt. In beiden Fällen 
wird dann nur der Vorhalt selbst, nicht aber dessen Auf- 
lösung in der Generalbassbezeichnung angezeigt. Die Auflösung 
des Vorhalts wird alsdann regelmässig nach unten gehend voraus- 
gesetzt und in dieser Richtung erfolgen müssen. Beispiel 284 
zeigt uns Vorhalte, bei denen der Bass zu einem anderen Tone 
des Auflösungsaccordes gleichzeitig mit der Auflösung des Vorhalts 
tibergeht. 
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Im sechsten Takte dieses vorstehenden Beispiels haben wir 
den Vorhalt und seine Auflösung als einen Septimen-Accord mit 
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nachschlagendem Grundtone bezeichnen dürfen. Dies können wir 
in allen ähnlichen Fällen thun, z. B. 
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Obschon die Mittelstimmen in den Beispielen 284 und 285 
ihre Lage nicht verlassen, so können doch Fälle eintreten, wo auch 
eine Mittelstimme gleichzeitig mit der Auflösung des Vorhalts ihre 
Stellung verlassen muss, wenn der Bass* zu einem andern Tone 
des Auflösungs-Accordes weiterschreitet; z. B. 
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In Beispiel 286 a würde der Auflösungs-Accord des Vorhalts 
ohne das Fortschreiten des Tenors die Terz entbehren, in 286 b. 
würde ohne das Foitschreiten des Alts die Terz (der Leitton) des 
Accordes verdoppelt sein. 

Der Bass wird aber gleichzeitig mit der Auflösung des Vor- 
halts zu einem, dem eigentlichen Auflösungs-Accorde fremden 
Tone übergehend und einen andern Accord bedingend, eine oder 
beide Mittelstimmen zwingen ebenfalls gleichzeitig zu den zunächst- 
gelegenen Tönen des neuen Accordes weiterzuschreiten. 
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Ein Vorhalt kann auch während mehrerer Accorde festgehalten 
werden. Er muss alsdann bei jeder neuen Accordbildung von 
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neuem durch diejenige Ziffer, welche seine zufällige Entfernung 
vom Basse verlangt, augezeigt werden ; auch müssen die während 
des Vorhalts zu gebenden neuen Accordbildungen selbstverständ- 
lieh ebenfalls durch die Generalbassschrift genau gekennzeichnet 
sein. Beispiel 288 zeigt uns einen durch mehrere Accorde wäh- 
renden Vorhalt. 
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Änmerkailg. Zwischen den Vorhalts- und den Auflösungston kann auch 
ein oder mehrere Töne eingeschoben werden. Diese Zwischentöne können 
dem Auflösungsaccorde zugehörend oder ihm fremd sein ; sie können stufen- 
oder sprungweise zum Auflösungstone geführt werden ; auch kann der eigent- 

liehe Auflösungston zuweilen ganz weggelassen werden ; z. B 
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Der Schüler wird in den hier folgenden Aufgaben wenig Ge- 
legenheit haben, derartige Zwischennoten vor dem Auflösungstone 
einzufügen ; auch möge er nicht danach haschen , dergleichen an- 
zubringen. Er wird beim Studium des Contrapunktes den Werth 
und die Bedeutung kennen lernen , welche solche Zwischennoten 
für die Bewegung und Ausschmückung einer kontrapunktischen 
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Stimme zuweilen erhalten können. Der Vollständigkeit halber 
musste dies auch schon hier miterwähnt werden. 

Man findet in den im sechszehnten und siebenzehnten Kapitel 
enthaltenen Beispielen und Aufgaben häufig die Bezeichnung 9 8 


9 8 


oder 1^1, auch wohl 7 - über der Bassnote zur Bezeichnung des 

Vorhalts der Nene vor der Octave bei einem Dreiklange oder vor 
einem Septimen-Accorde. 

Es ist dies genau die Bezeichnung des Basses, welche ältere 
Theoretiker für den Nonen-Accord hatten. Man construirte diesen 
Accord meist nur auf der Dominante in Dur und Moll. 
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Einige Lehrbücher sprechen auch von Nebennonen-Accorden 
auf andern Stufen der Tonleiter. Wir fassen diese Accordbildungen 
als zufällige, durch den Vorhalt der Nene vor der Octave ent- 
sehende auf und halten es für überflüssig, eine Accordform zu leh- 
ren, die von einigen Theoretikern negirt, von andern nur auf einer 
Stufe der Tonleiter gelehrt, auch meist nur in der Grundstellung, 
nicht aber in Umkehrungen angewendet werden kann. Bei dem 
Gebrauche dieses Accordes im vierstimmigen Satze musste selbst- 
redend ein Intervall, die Quinte oder Septime, stets weggelassen 
werden. Da die Nene als dissonirendes Intervall stets vorbereitet 
werden muss, so zeigt sich jeder sogenannte Nonen-Accord stets 
als Vorhalt der Nene vor der Octave eines Dreiklangs — wenn die 
Septime weggelassen ist — oder eines Septimen- Accordes, wenn 
die Quinte fehlt. Wenn aber ein Nonen-Accord ohne Vorbereitung 
der Nene frei eintritt , so weist er sich stets als Septimen-Accord 
der siebenten Stufe in Dur oder Moll (deren Septimen frei ein- 
treten dürfen) über eipem Orgelpunkte aus, z.B. 
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Näheres darüber sagen wir in dem achtzehnten Kapitel, § 57, 
»der Orgelpunkt«. 

Denselben Charakter hat, und ebenso zu erklären ist auch das 
schritt- oder sprungweise freie Eintreten einer None über einem 
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Septimen -Accorde oder Dreiklange im figurirten Contrapunkte, 
z. B. 


291. 
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Dergleichen Nonen finden sich zumeist nur auf dem schwachen 
Takttheile. Einzelne ausnahmsweise gelegentlich auf dem guten 
Takttheile erscheinende , unvorbereitete Nonen berechtigen nicht 
zur Annahme eines wirklichen Nonen-Accordes und lassen sich leicht 
durch die erlaubte freiere Stimmführung im figurirten Contrapunkte 
erklären. Es wird wohl Niemand im Beispiele 292 anderes er- 
blicken, als eine vor der Accordnote C stehende Wechselnote Z>, 
welche frei eintreten darf und die ohne die Accordnote C zu be- 
rühren, in die Quinte des Septimen-Accordes springt. 
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Vollkommene Aufklärung wird der Schüler beim Unterricht 
im Contrapunkte über derartige Freiheiten der Stimmführung er- 
langen. Überdies gestattet der wirklich strenge Stil im reinen 
contrapunktischen Satze gar nicht einmal eine so freie Stimmfüh- 
rung, wie die in Beispiel 292 gezeigte, da die Wechselnote nur 
schrittweise vor der eigentlichen Accordnote auftreten darf, z. B. 
in folgender Weise : 
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Auch hier wird jeder Unbefangene nur eine der Accordnote 
vorangehende Wechselnote erblicken , nicht aber Nonen-Accorde, 
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die ja stets vorbereitet sein sollen. Ob derartige Stimmführung, 
wie die im Beispiel 293 gezeigte, im strengen Stile überhaupt 
zulässig sei oder nicht, braucht an dieser Stelle nicht erörtert 
zu werden. 

Alle von uns angeführten Grund-Accorde, gleichviel ob Drei- 
klänge oder Vierklänge (Septimen-Accorde) waren auf allen Stufen 
der Molltonleiter zu construiren und ebensowohl in der Grund- 
stellung, wie auch meistentheils in den Umkehrungen brauchbar, 
Fünfklänge (Nonen-Accorde), .Sechsklänge (Ündecimen-Accorde) 
oder gar Siebenklänge (Terzdecimen-Accorde), wie sie als zufällige 
Accordbildungen im modernen, freien Stile etwa gelegentlichi 


vorkommen , z. B. . 
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können wir nicht als Grund-Accorde betrachten, sie mögen vorbe- 
reitet sein oder nicht. Schon diese zufällige Accordbildung , die 


wir als einen über dem doppelten Orgelpunkte ^ 


entstan- 


denen Septimen-Accord /k - % - auffassen , dürfte kaum genü- 


gend vorbereitet werden können ; noch weniger wird dies bei Inier- 
vallzusammenstellung von sieben Tönen: 
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der Fall sein können. Eine solche Intervallzusammenstellung ist 
für den reinen Satz schon darum nicht brauchbar, weil sie den 
Auflösungston der Vorhaltsnote in einer Mittelstimme enthält. Aber 
auch in dieser Gestalt : 
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können wir diesen zufälligen Gestaltungen nicht den Namen von 
Terzdecimen-Accorden mit weggelassener Nene beilegen; wir 
müssen dieselben vielmehr als Septimen -Accorde der siebenten 
Stufe über dem doppelten Orgelpunkte der Tonica und Dominante 
mit dem vorbereiteten Vorhalte H oder B vor A, der Quarte vor 
der Terz der beregten Septimen-Accorde (deren Septime E oder Es 
frei eintreten darf) betrachten. 
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Aohtzehntes Kapitel. 

Durchgehende Noten, durchgehende Accorde; Wechselnoten. 

Der Orgelpunkt. 

§ 57. Durchgehende Noten, Durchgangstöne nennen wir die- 
jenigen zwischen zwei Tönen eines oder zweier Accorde stufen- 
weise eingeschalteten Töne, welche dem ersten dieser Accorde 
entweder angehören können, oder mit ihm eine neue reichere und 
nahverwandte zufällige Accordbildung vorübergehend entstehen 
lassen. Sie können aber auch dem beregten ersten Accorde fremd 
sein und zu ihm eine Dissonanz bilden. Eine solche dissonirende 
Durchgangsnote muss stufenweise zu einem dem ersten Accorde 
oder beim Eintritte eines zweiten, neuen Accordes^ diesem letzten 
angehörenden Tone weitergeführt werden. Die Durchgangs- 
note kann nie auf den ersten Takttheil fallen. 
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Beispiel 295 zeigt uns in den mit Sternchen bezeichneten 
Tönen D und F durchgehende Noten, welche dem Accorde fremd, 
stufenweise zwischen den Tönen C, F, G des C-dur- Dreiklangs 
eingeschaltet sind. 
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Beispiel 296 zeigt uns dieselben durchgehenden Noten zwischen 
zwei Accorden. 
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Beispiel 297 zeigt uns durchgehende Noten zwischen den 
Accorden der ersten, vierten, siebenten und ersten Stufe in C-dur, 
welche zu den genannten Accorden entweder neue zufällige Accorde 
bilden oder dem eigentlichen Haupt -Accorde angehören. Wir 
könnten Beispiel 297 auch mit der beifolgenden Generalbassschrift 
bezeichen : 
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Dies ist aber nicht nöthig ; wir bezeichnen die durchgehende ^ 
Note im Basse in der Folge nur durch einen Strich über der Note, 
gleichviel, ob dieselbe zu dem vorangegangenen Haupt- Accorde 
eine zufällige Accordbildung darstellt oder nicht. 
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Der Strich über der Note zeigt an, dass auf derselben ein 
eigner neuer Accord nicht gebildet, der vorangegangene Accord 
vielmehr während der durchgehenden Note in den andern Stimmen 
fortklingen soll. 

Durchgehende Noten in zwei oder mehr Stimmen können 
durchgehende Accorde bilden. 
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Durchgehende Noten können auch chromatisch geführt werden. 
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Chromatische Durchgangsnoten dürfen aber nicht allzu ange- 
häuft vorkommen. Folgen , wie die in Beispiel 302 zu zeigenden 
sind für den reinen Satz nicht brauchbar. 
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Durchgehende Noten und Accorde in den obern Stimmen 
müssen über der Bassnote mit den entsprechenden Ziffern und 
Zeichen der Generalbassschrift angezeigt werden (vergl. § 58, »der 
Orgelpunkta) . 
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Wechselnoten nennt man die auf den guten Takttheil fallen- 
den, der Accordnote stufen- oder halbstufenweise vorangehenden, 
dem Accorde fremden Noten, welche den Charakter eines nicht 
vorbereiteten Vorhalts an sich tragen. Dieselben können sowohl 
von oben als von unten schritt- oder sprungweise vor der Accord- 
note frei eintreten (vergl. Beispiel 293, Takt 2 u. 3). 


Darchgehende Noten, durchgehende Accorde; Wechselnoten. 163 








304. 



Die Wechselnoten in Beispiel 304 sind mit gekennzeichnet. 

Durchgangs- und Wechselnoten können nur beim verzierten 
Gontrapunkte auf kleinern Takttheilen zur Belebung des Rhythmus 
angewendet werden. Die erstem kommen viel häufiger als die 
letztern in Gebrauch. Wir sind der Ansicht, dass gelegentlich die 
Anwendung der Wechselnoten der Reinheit des Satzes keinen Ab- 
bruch thun dürfte, ihr allzuhäufiger Gebrauch aber im strengen 
Stile nicht zu empfehlen ist. Näheres und Eingehenderes darüber 
wird der Schüler beim Unterrichte im Contrapunkte erfahren. 


Der Orgelpunkt. 

§ 58. Ein Orgelpunkt entsteht, wenn derBass, auf einem 
rhythmisch und metrisch begrenzten Theile eines Musikstückes 
liegenbleibend, nach seinem ersten reinen Accorde eine Anzahl 
theils reiner, theils durchgehender Accorde trägt, die selbst oft 
eine directe Beziehung zum Orgelpunktbasstone vermissen lassen. 
Der Orgelpunkt kann am Anfange eines Musikstückes auf der To- 
nica, inmitten und gegen den Schluss desselben auf der Tonica 
oder der Dominante oder auf Tonica und Dominante zugleich 
stehen. Der erste wie der Schluss-Accord des Orgelpunktes sollen 
stets consonirende', selbstständige Accorde sein. Bei einem Orgel- 
punkte auf der Dominante kann zu Anfang auch der Dominant- 
hauptseptimen- Accord stehen. Über dem Orgelpunkte sollen zum 
Basstone consonirende und dissonirende Accorde wechseln. Eine 
zu grosse Anhäufung dissonirender, zum Basstone oft nicht stim- 
mender Accorde wird schlechte Wirkung machen. Auch der Schluss 
des Orgelpunktes wird am besten auf einem rhythmisch und me- 
trisch begrenzten Theile des Musikstückes zu bilden sein. Ein 
willkürliches Abbrechen des Orgelpunktes ist nicht zu billigen. 
Die tiefste der über dem Orgelpunkte befindlichen Stimmen , im 
vierstimmigen Satze also der Tenor, bildet gleichsam einen selbst- 
ständigen Bass zu den obern Stimmen. So entsteht bei dem Orgel- 
punkt auf der Dominante durch das Erscheinen des Septim«n- 
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Accordes auf der siebenten Stufe jene zufällige Accordbildung, die 
manche Theoretiker den Nonen-Accord nennen (vergl. § 56) . 
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Wir geben nun hier einige Beispiele , aus denen der Schüler 
ersehen kann, dass die Generalbassbezeichnung der eigentlichen 
Haupt- und der durchgehenden Accordbildungen tlber der Orgel- 
punktbassnote eine rein mechanische ist. Die Ziffern bezeichnen 
genau die Intervalle vom Basse aus gezählt. 
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Orgelpunkt auf der Tonica. 
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Orgelpunkt auf der Dominante. 
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Orgelpunkt auf der Tonica und Dominante. Die Generalbass- 
bezeichnung wird von der Tonica aus notirt. 

308. { 


u. s.w. 



Hält der Sopran oder eine der Mittelstimmen unter den glei- 
chen Bedingungen wie der Orgelpunkt längere Zeit einen Ton aus, 
so nennt man dies eine liegende Stimme. 

Dergleichen liegende Stimmen werden sich viel seltner zur 
Anwendung bringen lassen; als der Orgelpunkt im Basse und sind 
für den strengen Stil weniger geeignet, als für den freien. 


Aufgaben. 
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Neunzehntes Kapitel. 
Verdeckte Octaven- und Quintenparallelen ; der Querstand. 

§ 59. Das Wesentlichste über verbotene Octaven- und Quin- 
tenparallelen haben wir bereits in früheren Kapiteln berührt; wenn 
wir trotzdem auf diese Punkte noch einmal zurückkommen, so ge- 
schieht dies, um zu erklären, dass alF das bisher von uns über 
verdeckte Octaven- und Quintenparallelen Gesagte sich zunächst 
auf den einfachen vierstimmigen Satz bezog. Ein Anderes ists im 
mehr als vierstimmigen Satze^ wo durch eine grössere Anzahl von 
Stimmen die beregten Fortschreitungen oft derart verdeckt wer- 
den, dass das, was im vierstimmigen Satze unangenehm berührt, 
hier nicht auffällig wird. Grössere Behutsamkeit bedingt wiederum 
der drei- und besonders der zweistimmige Satz , in welchem jede 
verdeckte fehlerhafte Fortschreitung viel schärfer zu Tage tritt. 

Verdeckte Octaven- oder Quintenparallelen können — wie 
dem Schüler bereits bekannt ist — nur in grader Bewegung ent- 
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Stehen, wenn zwei Stimmen aus irgend welchen verschiedenen 
Intervallen in eine Octave oder Doppeloctave, Quinte oder Duo- 
dezime gehen. 


Verdeckte Octaven, 
sprungweise. 


Verdeckte Octave, die eine Stimme geht 
schrittweise, die andere springt. 
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Verdeckte Quinten. 
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Die reinen Octaven- und Quintenparallelen würden zu Tage 
treten, wenn die Zwischenräume durch kleine Noten ausgefüllt 
würden. 

Ohne verdeckte Octaven- und Quintenparallelen ist eine un- 
gezwungene und natürliche Accordverbindung auch im vier- 
stimmigen Satze nicht möglich. Es handelt sich zunächst darum, 
dem Schüler diejenigen verdeckten Octaven- und Quintenparalle- 
len zu zeigen, welche im vierstimmigen Satze eine schlechte Wir- 
kung hervorbringen. 

Deshalb wollen wir hier noch einmal kurz zusammenstellen, 
wann der Schüler verdeckte Octaven- und Quintenfolgen im vier- 
stimmigen Satze vermeiden soll. Wir knüpfen aber daran die 
Warnung für den Schüler, andern verdeckten Octaven- und Quin- 
tenparallelen, als den hier verbotenen, ja nicht etwa allzuängstlich 
aus dem Wege zu gehen. Er könnte sonst leicht, um eingebildete 
Fehler zu vermeiden, in den Fehler einer steifen, unnatürlichen 
Stimmführung verfallen. Dagegen möchten wir wünschen, dass 
die hier gerügten Octaven- und Quintenfortschreitungen auch in 
den schwierigsten contrapunktischen Kunstformen, als im Canon, 
in der Fuge und in der Engführung der Fuge soweit als irgend 
möglich sorgfältig vermieden werden. 

Verdeckte Octaven- und Quintenfortschreitungen sind zu ver- 
meiden, wenn zwei Stimmen von einem Accorde zu einem 
andern in eine Octave oder Quinte (oder Duodecime) springen. 
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Obschon einige dieser sprungweise eintretenden Octaven- 
und Quintenparallelen unter den denkbar günstigsten Bedingungen 
eingeführt sind, wie die bei b, c, d, /*, A, i und k, bei denen durch 
Gegen- und (bei h] Seitenbewegung andrer Stimmen Alles auf- 
geboten wurde, um das Unangenehme der fehlerhaft fortschreiten- 
den Stimmen abzumildern, so sind sie doch allesammt zu ver- 
werfen. 

Handelt es sich dagegen nur um die Versetzung ein und 
desselben Accordes, so sind derartige sprungweise eintretenden 
Octaven- und Quintenparallelen erlaubt; z.B.: 
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Verdeckte Octavenparallelen sind femer verboten zwischen 
äussern Stimmen, wenn die eine Stimme einen ganzen Ton auf- 
wärts schreitet und die andere sprungweise in die Octave geht 

(vergl. §21). 
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Geht die obere der beiden Stimmen schrittweise über einen 
ganzen Ton abwärts in den Grundton des Accordes, in welchen 
die andere äussere Stimme springt, so ist die verdeckte Octaven- 
parallele gestattet, vorausgesetzt, dass die gesammte Stimmführung 
nichts Tadelnswerthes enthält. Es wäre demnach Beispiel 313 a. 
gut, 6. nicht gut, weil alle vier Stimmen abwärts gehen. 

a. gut. h, schlecht. 
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Geht jedoch die untere der äussern Stimmen schrittweise 
über einen ganzen Ton in den Grundton des Accordes, in wel- 
chen die obere Stimme springt , so ist die Octavenparallele nicht 
gut zu nennen; z. B. 
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Geht die eine der äussern Stimmen schrittweise abwärts in 
die Terz oder Quinte des Accordes , in welches Intervall gleich- 
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zeitig die andere äussere Stimme springt, so ist die Wirkung eine 
höchst unangenehme, und diese verdeckte Octavenparallele ist 
streng verboten. 

315. NB. 

a. b. c. d. e. f. 



Alle die vorstehenden, unter Beispiel 315 notirten verdeckten 
Octa venparallelen sind schlecht und sorgfältig zu vermeiden; nur 
die bei c mit NB. bezeichnete wäre allenfalls zu gestatten, weil ihre 
Wirkung durch die nahe Verwandtschaft der beiden Accorde 
weniger unangenehm ist. 

Zwischen einer Mittelstimme und einer äussern Stimme ist 
die verdeckte Octavenfolge weniger auffallend, wenn die obere 
Stimme schrittweise Über den ganzen Ton aufwärts in den Grund- 
ton desjenigen Accordes geht, in welchen die untere Stimme 
springt. 

a, 6. c. d. 
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Folgen dieser Art würden jedenfalls durch die Gegenbewegung 
des Basses besser wirken, als mit der verdeckten Octavenparallele, 
ganz besonders gilt dies von den bei 6. und d. notirten; sie sind 
jedoch nicht zu verwerfen , wenn es sich um höhere Rücksichten, 
als z. B. eine strenge Imitation handelt. 

Springt jedoch die obere Stimme in den Grund ton des- 
jenigen Accordes, in welchen die untere Stimme schrittweise 
über einen ganzen Ton geht, so ist die Wirkung unangenehmer. 
Folgen dieser Art : 
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müssen sorgfältig vermieden werden. 
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Springt eine der äussern Stimmen nicht in den Grund ton, 
sondern in ein anderes Intervall des Aceordes, in welches die 
andere Stimme schrittweise über einen ganzen Ton geht, so 
ist die dadurch entstehende verdeckte Octavenparaliele von sehr 
ttbler Wirkung und muss unbedingt vermieden werden. Folgen 
dieser Art: 

318. 



sind stets zu vermeiden. 

Alle diese verdeckten Octaven verlieren sogleich das Unan- 
genehme ihrer Wirkung, wenn die schrittweise auf- oder abwärts- 
gehende Stimme einen Halbtonschritt in den Grundton des 
Aceordes geht, in welchen die andere Stimme springt. Bei andern 
Intervallen aber bleibt die Wirkung schlecht und Folgen dieser 
Art: 


319. 



2Z 


-<5>- 


-ar 


^^3t 



^ 


^i=g^ 


^- 


k 


'Ä- 


-Ä. 


S- 


'JS2 


S- 


isa 


P^ 


werden trotz des Halbtonschrittes der einen Stimme doch nicht zu 
gestatten sein. Auch wenn die eine Stimme einen Halbtonschritt 
abwärts in die Terz des Aceordes macht, werden Folgen dieser 
Art: 
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hier schon durch die dabei entstehende Verdoppelung des Leittons 
sehr hart und unangenehm sein. 

Dahingegen kann man derartige verdeckte Octavenparallelen, 
bei denen die untere Stimme einen Halbtonschritt in die Quinte 
des Aceordes abwärts macht, während die andere Stimme in das- 
selbe Intervall springt, schreiben. Folgen dieser Art: 
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sind unbedenklich zu gestatten. 

Dass derartige Folgen aber zuweilen auch ttble Wirkung 
machen können, zeigt Beispiel 3S1 b. 


3216. { 



Anders wiederum ists, wenn die obere Stimme einen Halb- 
tonschritt in die Quinte des Accordes macht und die untere in 
dasselbe Intervall springt. Hier wird nur selten eine gute Wirkung 
erzielt werden. Von den unter 3S2 notirten Folgen ist nur die 
dritte unter c. ootirte zu toleriren , die unter a. und 6. sind zu 
yerwerfen. 
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6. (allenfalls.) c. (nicht zu verwerfen.) 
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Femer sind alle diejenigen Octavenparallelen , welche durch 
die Auflösung einer Septime entstehen, gleichviel, ob. die Septime 
einen Ganzton oder Halbton nach unten fortschreitet, als 
durchaus fehlerhaft in allen Stimmen sorgfältig zu 
vermeiden (vergl. § 45). Alle unter Nr. 323 notirte Accordver- 
bindungen sind schlecht. 


323. 
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Von diesem Verbote der verdeckten Octavenparallele über die 
Septime können als ganz vereinzelte Ausnahmen nur gewisse Ver- 
bindungen zweier Septimen-Accorde hier genannt werden. Ent- 
steht in einigen dieser Fälle eine verdeckte Octavenparallele, so 
kann , wenn die Auflösung in die Grundstellung des zweiten Sep- 
timen-Accordes erfolgt, die verdeckte Octavenfortschreitung ge- 
stattet werden, weil die Wirkung nicht unschön ist. So wären 
z. B. die Accordverbindungen unter Nr. 3S4 nicht zu tadeln. 
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Selbst bei einer Mittel- und einer äussern Stimme kann die 
verdeckte Octavenparallele bei der Verbindung von zwei Septimen- 
Accorden zuweilen gute Wirkung machen und dann zu gestatten 
sein; z. B. 
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Unter Umständen kann auch wohl einmal eine Auflösung in 
einen Dreiklang stattfinden, falls durch eine kräftige Gegenbewe- 
gung die unangenehme Wirkung der verdeckten Octave aufgehoben 
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wird. So ist die Folge 326a. zu toleriren; die bei b. wird ganz 
unbedenklich sein, gewagter ist die Folge bei c. 


326. 
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Selbstverständlich gilt alles über verdeckte Octavenparallelen 
Gesagte auch für die verdeckten Einklänge , die noch in höherem 
Grade als die Octavenparallelen schlechte Stimmführung geben. 

§ 60. Dass verdeckte Quintenparallelen zwischen allen Stim- 
men zu vermeiden sind, wenn beide Stimmen springen, ist bereits 
in § 59 gesagt worden. Geht die obere Stimme stufenweise in die 
Quinte, während die untere in dasselbe Intervall springt , so ist 
die dabei entstehende verdeckte Quintenparallele zwischen allen 
Stimmen gestattet, vorausgesetzt, dass die Stimmführung sonst eine 
correcte ist. 
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d. schlecht. 
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Die Accordverbindungen 327a., 6., c. sind gut, die bei d, 
wäre der sprungweise verdeckten Octavenparallele zwischen Te- 
nor und Bass, wie überhaupt der allgemeinen Aufwärtsbewegung 
aller Stimmen halber, durchaus fehlerhaft und nicht zu erlauben. 
Die unter 328 notirten Folgen sind ganz unbedenklich. 
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Springt aber die obere Stimme in die Quinte, während die 
untere stufenweise in dies Intervall geht, so ist die Verbindung 
nur dann gut zu heissen, wenn die untere Stimme einen Halb ton- 
schritt macht. Folgende Fälle sind gut: 
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Die Verbindungen unter Nr. 330 sind nicht zu gestatten, weil 
die untere Stimme einen Ganztonschritt macht. 
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Die hier zusammengestellten Regeln und Verbote gewisser 
verdeckter Octaven- und Quintenparallelen mögen dem Schüler ein 
Fingerzeig sein fttr das, was er schreiben darf und was er unter- 
lassen soll. Für alle Fälle, in denen verdeckte Octaven- und Quin- 
tenparallelen im vierstimmigen Satze vorkommen können, ganz 
bestimmte und in allen Fällen gültige Regeln aufzustellen , dürfte 
kaum möglich sein. Es muss immer die Rücksicht auf die Stimmen- 
führung im Allgemeinen massgebend sein. Da , wo wir die be- 
regten Fortschreitungen als fehlerhaft untersagten, bildeten sie 
eben eine schlechte Stimmführung, und sind durch bessere Füh- 
rung der Stimmen zu vermeiden. Man könnte darum einfach das 
Princip aufstellen : Verdeckte Octaven- und Quintenparallelen sind 
dann nicht gestattet, wenn durch diese Fortschreitung eine unbe- 
holfene , steife Stimmführung entsteht , andernfalls kann man sie 
um so eher unbedenklich schreiben, als man durch geflissentliches 
Vermeiden aller und jeder verdeckten Octaven- und Quinten- 
parallelen im vierstimmigen Satze wohl gar in den Fall kommen 
kann, eine an und für sich natürliche, gute und nicht zu tadelnde 
Stimmführung aufzugeben und dafür eine weniger gute zu sub- 
stituiren. Gereifte Erfahrung, künstlerische Einsicht und guter 
Geschmack werden späterhin dem Vorgeschrittenen zeigen; wie er 
sich in jedem einzelnen Falle zu verhalten habe. 

Ein Querstand kann im reinen vierstimmigen Satze nur bei 
einer modulalorischen Wendung eintreten*). 


*) Diese Regel hat aber nur für den einfachen vierstimmigen Satz im 
gleichen Contrapunkt Geltung, d. h. für denjenigen Contrapunkt, in welchem 
zu einem Cantus firmus stets Noten von gleicher Zeitdauer gesetzt werden. 
Im verzierten Contrapunkte verfahren die besten Meister ganz frei ; ohne die 
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mindeste Rücksichtnahme auf den Querstand schreibt Bach Stellen wie die 
folgenden : 



Näheres und Ausführliches über den Querstand erfährt der Schüler 
bei dem Unterricht im Contrapunkt. Dass der Querstand im folgenden Bei- 
spiele nicht zu umgehen ist, liegt klar auf der Hand. 
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Das freie Auftreten des chromatisch veränderten Tones ia 
einer andern Stimme, als in derjenigen, in welcher der natttr- 
liche Ton in dem vorangegangenen Accorde enthalten war, macht 
eine sehr üble Wirkung. Die chromatische Veränderung muss 
innerhalb ein und desselben Taktes alsdann in derselben 
Stimme vorgenommen werden. Die Fehler in dem Beispiele 331 
können in folgender Weise vermieden werden : 


332. 



Zwanzigstes 


Anwendung der Accorde zur Begleitung eines Cantus firmus 

im vierstimmigen Satze. 


§ 61 . Bisher hat der Schüler nur oberhalb einer gegebenen, 
mit Generalbassschrift bezeichneten Bassstimme Accorde errichtet 
und miteinander verbunden. Er hat dabei die Grundsätze kennen 
gelernt 9 nach welchen die Führung der Mittelstimmen im vier- 
stimmigen Satze in möglichst ruhiger und gebundener Weise er- 
folgen soll. Für die Führung des Soprans hatten bisher nur die 
allgemeinen Begeln der Stimmführung Geltung , ohne dass dieser 
obersten Stimme eine besondere Berücksichtigung zutheil ge- 
worden wäre. Einen Bass selbst zu bilden hat der Schüler noch 
gar keine Gelegenheit gehabt. Bevor wir nun zu den folgenden 
Arbeiten, die den Übergang zu den contrapunktischen Studien 
bilden, weitergehen, wollen wir einige Begeln , den Stil für den 
Gesangschor im Allgemeinen , wie die Bildung des Soprans und 
Basses insbesondere betreffend, voranschicken. 

Wenn auch im reinen Satze eine jede Stimme melodisch ge- 
bildet sein soll, so wird doch im einfachen vierstimmigen Satze 
eine Stimme eine prädominirende Melodie führen. Diese prädo- 
minirende Melodie nennen wir den cantus firmus. Ihm werden 
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die andern Stimmen begleitend sich soweit unterordnen müssen, 
als es ihre eigne, freie und selbstständige Führung zulässt. Der 
Gantus firmus kann einer jeden Stimme zugetheilt werden. Liegt 
er im Basse oder in einer Mittelstimme, so müssen wir doch die 
oberste Stimme , den Sopran insoweit berücksichtigen , dass wir 
sie nicht wie eine Mittel- oder Füllstimme behandein. Wir werden 
vielmehr, trotzdem die Hauptmelodie, der Cantus firmus, einer an- 
dern Stimme zugetheilt ist, auch den Sopran so zu bilden habeU; 
dass er den Charakter einer melodieführenden Oberstimme nicht 
ganz einbüsst. Es gilt zuvörderst der Grundsatz, den Sopran nicht 
länger als dreilTakte auf einem Tone festzuhalten und ihn — soviel 
dies möglich ist — stufenweise oder in leicht treff- und sangbaren 
Intervallensprüngen melodisch zu gestalten. Hierbei ist femer 
noch zu berücksichtigen, dass auch in weiter Lage die Mittelstim- 
men nicht zu weit auseinandergelegt werden. Am zweckmässig- 
sten wird man verfahren, wenn man den Alt vom Tenor nicht 
weiter als höchstens bis zum Zwischenräume einer Octave von 
einander entfernt legt. Muss jedoch dieser Zwischenraum gelegent- 
lich einmal überschritten werden, so darf dies nicht allzulange an- 
dauern, und man thut gut, die Entfernung der Mittelstimmen von 
einander baldmöglichst zu verringern. Ein derai*tig construirter 
Chorsatz , wie wir ihn hier unter 333 notiren, wird keinen guten 
Klang geben, weil die Mittelstimmen zu entfernt von einander 
sind. 


333. 


I 


S 


^ 


-gs: 


-*- 


2z: 


-^- 


22^ 


^ 


2E 


t»- 


^ 


r 


-jSL 


-JSL 


^^!^ 


^ 


-^- 


ISL 


-^- 


22: 


3: 


-Ä»- 


lar 


^ 


Obschon in diesem Beispiele jede einzelne Stimme correct ge- 
führt ist und die Verbindung der Accorde unter einander nichts 
Unnatürliches und Gezwungenes an sich hat, so ist doch das ganze 
Beispiel wegen der allzuweiten Entfernung der Mittelstimmen von 
einander zu verwerfen. Verbessert zeigen wir es unter Nr. 334, 
indem wir die Mittelstimmen vertauschen. 
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Aber auch die Entfernung des Soprans vom Alt darf nur ganz 
ausnahmsweise einmal den Zwischenraum einer Octave tiber- 
schreiten. Deshalb wäre das folgende Beispiel zu verwerfen , ob- 
schon es beziehentlich der Stimmführung und der Aufeinander- 
folge der Accorde nichts Tadelnswerthes darbietet. 


335« 


m 


jOl 


-o- 


3z: 


— ^- 


-<5^ 


32: 


- ^ 


2z:: 


i^ 


Z3z: 


HZL 


P3PPa 


3z: 


3: 


gj^.>g^ 


I 


13 


^^ 


^ 


Durch Versetzung der Mittelstimmen stellen viir es unter 
Nr. 336 hier verbessert dar: 
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Aber auch die Entfernung des Tenors vom Basse , wie über- 
haupt der drei obern Stimmen von der tiefsten , den Accord be- 
stimmenden Bassstimme darf nicht andauernd eine zu grosse sein. 
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Beispiel 337 würde durch die Versetzung des Basses in die 
höhere Octave bessere Klangwirkung erhalten. 
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Noch besser würde die ELIangwirkung sein, wenn wir zu An- 
fange des Sätzchens die Stellung der Mittelstimmen vertauschten; 
wir setzen alsdann statt des Septimen-Accordes im siebenten Takte 
den Dreiklang der gleichen Stufe und fahren von da die Mittel- 
stimmen wie zuvor. 
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Es gelten daher für den Chorsatz die folgenden Grundsätze : 

1. Man führe die Singstimmen nicht andauernd in sehr 
hoher oder sehr tiefer Lage. 

In sehr hoher Lage wird den Chorstimmen ein piano oder 
pianissimo schwer, unter Umständen sogar unmöglich sein. Meisten- 
theils wird dann, auch bei sehr guten SingchOren, die Intonation 
eine unsichere und schwankende werden. In sehr tiefer Lage wird 
ein energisches forte oder fortissimo nicht gegeben werden können. 
Lässt man die Stimmen auf den höchsten Tönen ihres Umfanges 
frei eintreten , so darf dies nur Forte oder Fortissimo geschehen. 
Geschieht der Eintritt auf den tiefsten Tönen, so kann er nur 
piano oder pianissimo gegeben werden. 

2. Man entferne die einzelnen Ghorstimmen nicht allzuweit 
von einander. 
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Liegen die Chorstimmen weit von einander entfernt, so können 
sie ein und dieselbe Nttance gemeinschaftlich nicht geben. Der 
folgende Accord wird wohl von den drei obem Stimmen forte oder 
fortissimo in der hier notirten Stellung gesungen werden können; 


der Bass aber wird dagegen matt klingen : 
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schlechter ist die Wirkung, wenn die Mittelstimmen entfernt von 

:g=: 


einander liegen : 
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Liegen die Chorstimmen entfernt 


^ 


von einander, so vermögen sie nicht sich gegenseitig zu stützen. 
Die Sicherheit und Reinheit der Intonation inuss darunter leiden. 

Der Bass oder die tiefste, den Bass darstellende Stimme — 
im Frauenchore der Alt, im dreistimmigen Satze zuweilen der Te- 
nor — muss jederzeit ganz besonders berücksichtigt werden. Er 
verträgt noch weniger als der Sopran ein Liegenbleiben auf einem 
Tone. Dies kann ausser beim Orgelpunkte nur dann geschehen, 
wenn die eine liegenbleibende Note die Vorbereitung zu einem 
Vorhalte, zu einem Secund-Accorde, allenfalls auch zu einem Terz- 
quartsext-Accorde ist , und in der Schlusscadenz bei der Verbin- 
dung des Quartsext-Accordes der ersten Stufe mit dem Dominant- 
dreiklange oder Septimen-Accorde. 
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Der Quartsext-Accord ruft, wenn er unvorbereitet auf dem 
guten Takttheile erscheint, stets den Eindruck des Abschlusses her- 
vor. Darum wird man ihn ausser beim Schlüsse nur in der Form 
eines durchgehenden Accordes (vergl. §57) bringen dürfen. 
Dies ist der Fall : 

K . Wenn die Quarte des Quartsext-Accordes vorbereitet ist; 
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2. Wenn der Grundton des Quartext-Accordes, d. i. die Quinte 

des Stamm-Accordes, stufenweise zwischen andern TOnen 

durchgeht. 

Es mttssen aber beide Bedingungen gleichzeitig erfüllt sein, 

um dem Quartsext-Accorde den Charakter eines durchgehenden 

Accordes zu geben; z. B. 


341. < 



Der Schüler soll nun versuchen , zu einem cantus firmus im 
Sopran die über demselben bezeichneten Accorde in den drei un- 
tern Stimmen zu schreiben und diese Accorde nach den ihm jetzt 
bekannten Begeln der Stimmführung miteinander zu verbinden. 
Zur Bezeichnung der harten Dreiklänge der Tonart wählen wir 
grosse lateinische Buchstaben , für die weichen Dreiklänge kleine 
Buchstaben; bei den Septimen-Accorden fügen wir dem Buchstaben 
die Zahl 7 bei. 

Der folgende cantus firmus im Sopran enthält im ersten Takte 
die Octave des Grundtones vom Dreiklange der ersten Stufe in 
C-dur, im zweiten Takte die Quinte des Dominantdreiklangs, im 
dritten und vierten Takte die Terz und die Octave des Grundtones 
vom Dreiklange der Tonica. Der Bass darf in diesen Takten weder 
liegen bleiben, noch auf den zweiten Takt einen Quartsext-Accord 
bilden; es bleibt in solchen Fällen nur die Grundstellung und der 
Sext-Accord anzuwenden. Im fünften Takte enthält der Sopran 
die Octave des Grundtones vom Dreiklange der Unterdominante, 
im sechsten Takte die Terz des Septimen-Accordes der zweiten 
Stufe, im siebenten Takte die Dominanthauptseptime , im achten 
Takte die Terz des Dreiklangs der Tonica, im neunten Takte die 
Terz des Dreiklangs der sechsten Stufe, im zehnten Takte den 
Grundton des Septimen - Accordes der zweiten Stufe, im elften 
Takte die Quinte des Dominantseptimen -Accordes, im zwölften 
Takte die Octave des Grundtones vom Dreiklange der Tonica, im 
dreizehnten Takte die Terz des Dreiklangs der sechsten Stufe ^ im 
vierzehnten Takte die Septime des Septimen-Accordes der zweiten 
Stufe, im fünfzehnten Takte die Terz des Dominantdreiklangs und 
im Schlusstakte die Octave des Grundtones vom Dreiklange der 
Tonica. 
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Die Bearbeitung des cantus firmus könnte folgendermassen 


sein : 
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Der Schaler ersieht aus der Führung des Basses in Nr. 342, 
dass diese Stimme sich ebensowohl stufenweise, als in Terzen-, 
Quarten-, Quinten- und Sextensprttngen bewegt, entgegen der 
ruhigeren Führung der Mittelstimmen. Dem Basse sind alle Arten 
von leicht treflfbaren Sprüngen gestattet. Verboten sind dagegen 
alle diejenigen Intervallfortschreitungen , die schwer zu treffen 
sind. So ist selbst die Aufeinanderfolge von zwei Quartensprttngen 
abwärts nicht gut. 
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Man vermindert dies und setzt dafür einen Quinten- und einen 
Quartensprung oder umgekehrt. 
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Zwei reine Quartensprünge aufwärts, wie sie in den letzten 
Takten des Beispiels 343 stehen, mag man unbedenklich schreiben; 
sie bieten keinerlei Intonationsschwierigkeiten. 

Dagegen vermeide man sorgfältig die Aufeinanderfolge von 
zwei Quintensprüngen, gleichviel ob auf- oder abwärts. 


184 


Zwanzigstes Kapitel. 


^ 


-^" 


.a. 


jSZ. 


ISl 


Dergleichen Sprünge verbessert man, indem man einen der 
beiden Quintensprttnge in einen Quartensprung nach der entgegen- 
gesetzten Richtung abändert; z.B. 
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Der Sprung in die kleine Septime aufwärts kann nur dann 
gestattet werden, wenn dadurch die Septime zum Dreiklange hin- 
zugefügt wird, niemals aber darf dies bei zwei verschiedenen 
Accorden geschehen. 
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Der Sprung in die kleine Septime abwärts ist selbst bei dem 
gleichen Accorde nicht anzuempfehlen. 

Der Sprung in die grosse Septime aufwärts wie abwärts muss 
stets vermieden werden. Femer wird man alle übermässigen In- 
tervalle vermeiden, sie vielmehr in verminderte nach abwärts um- 
wandeln müssen. Man schreibe also statt 
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der übermässigen Secunde aufwärts, die verminderte Septime ab- 
wärts, statt der übermässigen Quarte aufwärts , die verminderte 
Quinte, statt der übermässigen Quinte die verminderte Quarte, 
statt der übermässigen Sexte die verminderte Terz. Nur die über- 
mässige Prime 9^ g» -^»^ - wird selbstverständlich gut sein. 


Der Sprung in die reine Octave ist sowohl aufwärts wie abwärts 
gestattet. 

Wir geben hier noch die Bearbeitung des folgenden cantus 
firmus in il-moll. 
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Wir haben diesem cantus firmus die Stufenzahlen derjenigen 
Accorde beigefügt, deren wir uns nach der Indication der ober- 
halb der Noten stehenden Buchstaben bei der Ausarbeitung dieser 
Aufgabe bedienen wollen. Die chromatische Erhöhilng der sieben- 
ten Stufe in Moll ist nur da angezeigt, wo sich dieser Ton im can- 
tus firmus vorfindet. 
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Das vorstehende Beispiel zeigt uns neben der vorbereiteten 
Einführung der Quartsext-Accorde der ersten und der vierten Stufe 
im fünften und zehnten Takte das freie Auftreten des Quartsext- 
Accordes der ersten Stufe bei der Schlusscadenz im fünfzehnten 
Takte. Im siebenten Takte bereitet das C im Basse die Septime des 
Septimen-Accordes der vierten Stufe vor und bleibt aus diesem 
Grunde im folgenden Takte liegen. Die Septime C, welche der 
Tenor im dreizehnten Takte hat; muss eine Stufe aufwärts geführt 
werden , weil der Bass in den eigentlichen Auflösungston H tritt. 
Endlich findet sich vom vorletzten zum letzten Takte zwischen 
Tenor und Bass die Fortschreitung EH nach AE in der Gegen- 
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Diese Fortschreitung, welche in 


grader Bewegung reine Quintenparallelen ergeben würde , ist in 
der Gegenbewegung in allen Stimmen erlaubt. Wir finden sie 
bei den besten classischen Meistern angewendet. Im zweistimmigen 
Satze verbietet sich diese Fortschreitung von selbst, weil leere 
Quinten dann überhaupt verboten sind. Im Vier- und dreistim- 
migen Satze kann die beregte Fortschreitung selbst zwischen den 
äussern Stimmen stattfinden. 
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Quintenparallelen können also durch die Gegenbewegung ver- 
mieden werden, und sind derartige Fortschreitungen erlaubt, wenn 
die Führung der andern Stimmen sonst eine natürliche und cor- 
recte ist. Octavenparallelen können aber niemals durch Gegen- 
bewegung vermieden werden, und Fortschreitungen, wie die unter 
Nr. 348 folgenden sind ganz fehlerhaft (vergl. weiter oben Bei- 
spiel 343). 
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Die folgenden Aufgaben der Bearbeitung eines cantus firmus 
im Sopran sollen nun nach der in den Beispielen 34S und 346 
ertheilten Anweisung ausgearbeitet und in vier verschiedenen 
Schlüsseln notirt werden. 


Aufgaben. 
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§ 62. Ungleich schwieriger gestaltet sich die Aufgabe, wenn 
der cantus firmus in einer Mittelstimme liegt. Bei der Bearbeitung 
verlangt der Sopran alsdann ganz besondere Berücksichtigung ; er 
darf nie wie eine Mittelstimme behandelt werden. Soviel, als es 
irgend möglich ist, muss auch er eine melodiefahrende Stimme 
neben dem cantus firmus sein. Folgender cantus firmus würde 
in der unter Nr. 350 gegebenen Bearbeitung den Sopran ganz und 
gar seines eigentlichen Charakters berauben. 
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Theilen wir dem Tenor den Sopranpart zu und nehmen wir 
den Sopranpart von 350 als Tenor, so stellt sich die Ausarbeitung 
viel günstiger unter 351 dar. 
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Die nun folgenden Aufgaben werden, sobald der cantus firmus 
im Alt gegeben ist, meist in weiter Lage gut ausgearbeitet wer- 
den können. In einem einzigen Falle kann die Aufgabe in enger 
Lage angefangen werden. 

Der cantus firmus im Alt. 
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Enge Lage. 
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Die Bearbeitung der folgenden Aufgaben , den cantus firmus 
im Tenor enthaltend, sind in enger Lage zu beginnen. 
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Einundsswanzigstes Kapitel. 

Modulation. 

§ 63. Der Schüler hat in den Aufgaben dieses Lehrbuches 
mancherlei moduiatorische Wendungen kennen gelernt. Er weiss, 
dass man unter dem Begriffe »Modulation« das Verlassen der im 
Stücke herrschenden Haupttonart versteht. Soll diese Haupttonart 
ganz und gar verlassen werden , und soll ein Satz in neuer Tonart 
sich anschliessen und in diesem die neue Tonart nunmehr die 
herrschende werden, so muss — falls nicht die Verwandtschaft 
der beiden Tonarten eine ganz nahe ist — die neue Tonart sorg- 
fältig festgestellt werden. Es muss eine Modulation in dieselbe 
vorangehen. Für die Kunst zu moduliren wollen wir dem Schüler 
einige Fingerzeige als Hinweis geben, wie man : 

1. von einer Tonart aus eine jede andere erreichen kann; 

2. wie man sich in der fremden Tonart festzusetzen hat, um 
die Modulation endgültig abzuschliessen. 

Man hat eine neue Tonart dann noch nicht erreicht, wenn 
man nur den Dreiklang der Tonica in derselben gehört hat. Das 
Anschlagen dieses Accordes allein wird die neue Tonart nicht fest- 
stellen können. Wenn wir die folgenden Accorde hören, so fassen 
wir sie sämmtlich als zur C-dur- Tonart gehörend auf. 
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Aber auch, wenn wir einen zweiten Accord nicht mehr in die 
Tonart des ersten einreihen können, so werden wir durch das 
blosse Erscheinen desselben auf dem schwachen Takttheile nie- 
mals die Empfindung haben, dass dieser Accord als Dreiklang der 
Tonica einer neuen Tonart aufzufassen sei. Wir empfinden ihn zu- 
nächst nur als einen der vorangegangenen Tonart fremden Accord, 
der eine Modulation beginnt , nicht aber als Dreiklang der Tonica 
einer neuerreichten Tonart. 


Modulation. 
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"Wir erreichen eine neue Tonart nur unter den folgenden zwei 
Bedingungen: 

1. muss der Dreiklang der Tonica'im zweitheiligen Takte auf 

den ersten Takttheil fallen ; 
i. muss er als cadenzirende Auflösung des Dominanthaupt- 
septimen-Accordes erscheinen. 
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Man könnte nun den Dominantseptimen -Accord der meisten 
Tonarten, von dem Dreiklange.der Tonica irgend einer Tonart aus- 
gehend, leicht erreichen , da Töne dieses Accordes mit den Tönen 
der zwölf Dominantseptimen-Accorde in neun Fällen je einen oder 
zwei (in einem Falle sogar drei] Töne gemeinschaftlich haben, und 
in den drei andern Fällen die naheliegende Verbindung leicht mit 
correcter Stimmführung herzustellen ist. Allein die meisten dieser 
Accordverbindungen werden selbst da, wo ein gemeinschaftlich 
liegenbleibender Ton scheinbar eine natürliche Brücke zwischen 
ihnen bildet, etwas Brüskes, Hartes und Befremdliches an sich 
tragen. Nicht immer bewährt sich der Grundsatz, dass jede Ver- 
bindung zweier Accorde , welche einen Ton gemeinschaftlich be- 
sitzen, auch jederzeit und in allen Fällen eine angenehme und 
wohlthuende sei, wenn der betreffende, beiden Accorden gemein- 
schaftliche Ton in derselben Stimme liegen bleibt. Die unter 
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Nr. 357 notirten Accordyerbindungen werden trotz des gemein- 
schaftlichen, in derselben Stimme beibehaltenen Tones, und trotz- 
dem die Stimmführung correct erscheint, doch nicht gut zu nennen 
sein, weil die auf diese Weise mit einander verbundenen Accorde 
gar keine verwandtschaftlichen Beziehungen untereinander be- 
sitzen. 
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So dürfte auch die directe Verbindung des Dreiklangs der 
Tonica in C-dur mit den zwölf Dominantseptimen -Accorden, und 
deren cadenzirende Auflösungen in die vierundzwanzig Dur- und 
Molltonarten uns in den meisten Fällen nicht genügen, um eine 
neue Tonart zu erreichen. Die hier unter Nr. 358 notirten Verbin- 
dungen haben mit wenig Ausnahmen meist alle etwas Gezwungenes 
und Gewaltsames an sich. 
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Ja selbst die schroffe Aufeinanderfolge von den Dreiklängen 
der Tonica in Dur und Moll hat, obschon dieselben zwei Töne ge- 
meinschaftlich besitzen, etwas Befremdliches an sich, das auch 
durch die Verbindung mit ihrem ganz gleich gebildeten, Ihnen ge^ 
meinschaftlich angehörenden Dominantseptimen -Accorde nicht 
immer aufgehoben wird; z. B. 
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Wir werden deshalb gut thun, wenn wir dem Dominantsep- 
timen -Accorde der zu erreichenden Tonart einen Accord voran- 
schicken, der sowohl zu dem Dreiklange , von dem wir ausgehen, 
als auch zu dem beregten Septimen-Accorde in verwandtschaft- 
lichen Beziehungen steht. Dies werden wir in allen denjenigen 
Fällen thun, wo die durch die Modulation mit einander zu verbin- 
denden Tonarten einer directen Verwandtschaft unter sich entbeh- 
ren. Wollen wir von C-dur nach d-moll moduliren, so können wir 
dem C-dur-Dreiklange sofort den Dominantseptimen -Accord von 
d-moll folgen lassen und ihn in den Dreiklang der Tonica in d-moU 
auflösen. Diese Verbindung wird nichts auffallend Hartes an sich 
haben. Der Grund dafür liegt einfach darin, dass wir den d- 
moll-Tonica-Dreiklang auch in C-dur auf der zweiten Stufe finden ; 
dies ist ihre Verwandtschaft. 
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Viel härter wäre der Übergang nach D-dur in dieser Form, 
weil der Dreiklang D, Fis, A in dem Tongeschlecht von C-dur nicht 
enthalten ist. Wir thun besser^ nach dem 0-dur-Dreiklange irgend 
einen Accord einzuschalten, der sowohl zu C-dur als zu D-dur ver- 
wandte Beziehungen hat. 
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In gleicher Weise bilden wir die folgenden Übergänge 
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Modulation. 
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Der letzte Übergang von C-dur nach /E^-moll wird sich in der 
Weise noch milder darstellen lassen, dass wir den übermässigen 
Quintsext-Accord zuerst in den A-moll-Dreiklang auflösen. * 
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Wir werden überhaupt besser thun, bei der Modulation in 
weit entlegene Tonarten mehrere Aceorde zu gebrauchen und die 
Annäherung allmählich zu bilden; z.B. 
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§ 64. Der letzte dieser Übergänge zeigt uns: 
4. Die Elanggleichbeit des DÖminantseptimen-Accordes mit 

dem übermässigen Terzquintsext-Accorde; 
8. den Eintritt des Quartsext-Accordes auf dem guten Takt- 

theile. 
Die enharmonische Verwechslung des Dominantseptimen- 
Accordes mit dem übermässigen Terzquintsext-Accorde bietet uns 
eines der besten und natürlichsten Modulationsmittel dar. Da wir 
beide Accorde in Dur und Moll gebrauchen und den übermässigen 
Quintsext-Accord in die Quartsext-Accordstellung des Dreiklangs 
der Tonica auflösen dürfen, so können wir mit wenig Accorden 
sehr entfernte Tonarten leicht und angenehm mit einander ver- 
binden. 

Der Quartsext-Accord ruft, — wie schon früher erwähnt 
wurde — wenn er auf dem guten Takttheile erscheint, in auf- 
fallender Weise das Gefühl des Abschliessens hervor. Obschon er 
in der eigentlichen Schlusscadenz nicht unumgänglich nothwendig 
ist, wird er doch dieselbe verstärken und die Empfindung eines 
vollkommenen Abschlusses wesentlich erhöhen. 

§ 65. Das hauptsächlichste Mittel, um von irgend einer Ton- 
art aus jede andere schnell und leicht zu erreichen, ist der ver- 
minderte Septimen-Accord. Dieser kann ohne Vorbereitung 
der Septime allenthalben frei eintreten. Er gestattet mancherlei 
Auflösungen und Fortführungen in Moll und Dur und kann durch 
enharmonische Verwechslung eines oder mehrerer oder aller seiner 
Töne den verschiedenartigsten Tonarten sich zuwenden. Wir 
zeigen die Leichtigkeit , mit der er einzuführen ist , zunächst in 
Nr. 365. Hier bringen wir die zu c-moU, /"-moll und &-moll ge- 
hörenden verminderten Septimen -Accorde der siebenten Stufe 
dieser Tonarten in unmittelbarer Folge auf den Dreiklang der To- 
nica von C-dur. 
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Jeder dieser drei verminderten Septimen-Accorde kann aber 
durch enharmonisch wechselnde Benennung seiner Intervalle vier 
verschiedenen Molltonleitem zugetheiit werden. 


Modulation. 
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Da man jede dieser Grundstellungen oder Umkehrungen der 
verminderten Septimen-Accorde in den Dreiklang der Tonica der- 
jenigen Molltonart, der er angehört^ aber ebensowohl auch in 
den Dreiklang der Tonica der mit der Molltonart auf gleicher Höhe 
befindlichen Durtonart, und auch sonst noch in andere Tonarten 
beliebig auflösen kann, und — wie aus Beispiel 365 ersichtlich — 
jeder verminderte Septimen-Accord auf einen Dreiklang folgen 
kann, so geben drei Formen des verminderten Septimen-Accordes 
die Schlüssel zu allen Dur- und Molltonarten. Betrachten wir nur 
einige der möglichen Auflösungen des verminderten Septimen- 
Accordes der siebenten Stufe in o-moU , so erhellt sogleich, welch^ 
gefügiges Modulationsmittel wir in den verminderten Septimen- 
Accorden besitzen. 
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Schreiben wir den Accord H D F As mit den unter Beispiel 
366 gezeigten enharmonischen Verwechslungen seiner Töne, so 
erweitert sich der Kreis der Fortführungen in andere Tonarten 
noch. Es würde hier viel zu weit führen, diese Fortführungen an- 
zudeuten; dies mag vielmehr dem Schüler überlassen bleiben, da- 
mit er mit den mannigfaltigen Auflösungen der verminderten 
Septimen -Accorde, je nachdem sie geschrieben sind, vertraut 
werde. 
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§ 66. Ein anderes Modulationsmittel findet man im über- 
mässigen Sext-Accorde, der sich — da er vier verschiedenen Ton- 
arten angehört (vergl. § 50] — ausser in diese auch sonst noch 
vielfach auflösen und fortführen lässt; z. B. 
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Eine grosse Anzahl anderer Modulationsmittel hat der Schüler 
bereits bei den freieren Auflösungen der Septimen-Accorde kennen 
gelernt. Alle diese Mittel werden in der Praxis zur Anwendung 
kommen ; nur möge der Anfänger stets beherzigen, dass es besser 
ist, die Modulation nicht gar zu plötzlich eintreten zu lassen. In 
()er freien Composition mögen frappante Modulationen zuweilen 
eine ganz ausserordentliche, vom Autor beabsichtigte Wirkung 
hervorbringen. Handelt es sich aber darum, eine Modulation allein 
ausserhalb des Rahmens einer grösseren Kunstform (etwa als 
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kurzes Yermiitlungs-^ Zwischenspiel zwischen zwei Musikstücken 
aus verschiedener Tonart) zu bilden ^ so wolle man sich der di- 
recten, mitunter schroff wirkenden Modulationsmittel enthalten 
und lieber allmählich die neue Tonart vorbereiten. Je sanfter, je 
allmählicher die Vermittlung zwischen zwei entfernten Tonarten 
gegeben wird , um so besser wird dies sein. Ein kleines Beispiel 
wird genügen, um dies dem Schüler klarzulegen. 

Den Tonarten C-dur und c-moll ist der Dominantseptimen- 
Accord gemeinschaftlich. Wollten wir nur durch diesen in Ver- 
bindung mit dem* Dreiklange der Tonica die Hauptcadenz in c-moll 
bildenden Accorde den Übergang von C-dur nach c-moll bewerk- 
stelligen, so würde der Hörer kaum den Eindruck einer Modulation 
nach c-moll erhalten; z. B. 


371. 


1 


^ 


IS 


* 


ZE 


^ 


^ 


2Ö: 


-^ 


X 


3C 


c: I 


Ganz anders befriedigend wird die unter Nr. 37S1 folgende 
Modulation wirken, weil sie, von C-dur ausgehend, Accorde vor- 
führt, die zu c-moll nähere Beziehungen haben und geeignet sind, 
die vorangegangene C-dur-Tonart vergessen zu lassen. 


372. 



C: I ft-ViiO^B:! w: ^i^^j As:\ c: il^^ i V7 i 

Beispiel Nr. 378 zeigt im zweiten und dritten Takte Vorhalte. 
Vorhalte sind stets geeignet, die Verbindung der Accorde inniger 
zu gestalten. Wir empfehlen daher die Anwendung der Vorhalte 
ganz besonders bei Modulationen. Beispiel 37S1 würde die Ver- 
bindung der Dreiklänge von C, B und Az ohne Vorhalte weniger 
geschmeidig erscheinen lassen, als mit denselben. 
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Endlich sehen wir in den Beispielen 37S1 und 373 die Modu^ 
lation nach c-moll durch eine vollkommene Schlusscadenz beendigt. 
Diese ist nothwendig , um die fremde Tonart festzustellen und die 
Modulation endgültig abzuschliossen. 


Zweiundzwanzigstes Kapitel. 
Schlu88cadenz'i'). 

§ 67. Die für den Abschluss eines Musiksatzes nothwendigen 
Schlussformeln sind höchst einfacher Natur. Wir besitzen deren 
überhaupt nur zwei, von denen die erste, der authentische Schluss, 
weitaus am meisten zur Anwendung gebracht wird , weil er mehr 
als der Plagalschluss, die zweite, weniger gebräuchliche Formel, 
das Gefühl vollkommenen Abschlusses hervorruft (vergl. § 18). 
Der authentische Schluss wird durch die Aufeinanderfolge des Do- 
minant-Accordes — gleichviel , ob derselbe Dreiklang oder Sep- 
timen-Accord sei — und des Dreiklangs der Tonica gebildet, und 
zwar in der Art, dass der Dominant-Accord auf dem Auftakte er- 
scheint, der Dreiklang der Tonica aber auf den Niedertakt fällt. 
Wesentlich unterstützt wird diese Schlussformel durch die Voi^ 
bereitung des Dominant-Accordes. Dieselbe geschieht am natür- 
lichsten durch den Accord der zweiten Stufe, welcher zu dem der 
fünften in demselben cadenzirenden Verhältnisse steht, wie der 
der fünften Stufe zum Accorde der ersten. Auch bei dem vorbe- 
reitenden Accorde der zweiten Stufe bleibt es sich im Allgemeinen 
gleich, ob dazu der Dreiklang oder der Septimen-Accord benutzt 
wird. Nur würde der Septimen-Accord der zweiten Stufe, falls er 
gebraucht werden soll, selbst wiederum einer Vorbereitung be- 
dürfen. Auch der Dreiklang der vierten Stufe, und selbst der von 
diesem abgeleitete Septimen-Accord werden als vorbereitende 
Accorde zuweilen benutzt. Eine solche durch die Accorde der be- 
regten Stufen eingeleitete , häufig auch durch das Einschieben des 


*) Dieses Kapitel, wie auch die folgenden, enthält theils Excerpte ans 
Aufsätzen, theils revidirte Aufsätze, welche der Verfasser dieses Lehrbuchs 
schon 1875 im »musikalischen Wochenblatt« unter dem Pseudonym L. Lü- 
benau als Monographien veröffentlicht hat. 
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Drelklangs der Tonica in Quartsext-Accord-, zuweilen auch in der 
Sext-Accordstellung vor dem Dominant-Accorde weiter ausgeführte 
Schlussfonnel nennt man die Schlusscadenz. 

So unabänderlich feststehend diese höchst einfache Folge von 
Accorden ist , so hat die Phantasie der Tonschöpfer dieselbe doch 
vielfach variirt. Das Bedürfnis nach neuen Wendungen; nach 
neuer^ eigenartiger, frappanter Ausdrucksweise hat auch an der 
Schlusscadenz zu ändern, zu modeln, umzuformen und anders zu 
gestalten versucht. Alle diese Versuche mussten sich selbstver- 
ständlich auf den Accord der zweiten oder der vierten Stufe 
beschränken, da die abschliessenden Accorde der fünften und 
ersten Stufe unabänderlich feststehen. Die Versuche aber, die 
Accorde der zweiten oder vierten Stufe in anderer Gestalt darzu- 
stellen, sind in so mannigfacher Weise gelungen, dass wir häufig 
den dem Dominant-Accorde oder dem Quartsext-Accorde des Drei- 
klangs der Tonica vorangehenden Accord für einen der herrschen- 
den Tonart weit entfernten , ihr ganz fremden Accord zu halten 
gewillt sind. Dass dem aber nicht so ist, dass, so fremdartig der 
Klang uns auch berühre, wir es doch immer nur mit dem Accorde 
der zweiten oder der vierten Stufe der Haupttonart in augenblick- 
licher chromatischer Veränderung eines oder mehrerer seiner In- 
tervalle und nicht mit Accorden anderer Tonstufen anderer Ton- 
arten zu thun haben, werden wir hier nachweisen. 

Zu diesem Zwecke zeigen wir zunächst die durch die unver- 
änderten Accorde der zweiten und vierten Stufe gebildete Schluss- 
cadenz. 


Schlusscadenz gebildet durch die Dreiklänge der zweiten und vierten 

Stufe. 
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Schlusscadenz gebildet durck die Dreiklänge der vierten und fünften 
Stufe. 


375^ 


i 


I 


i 


u - g j: 


T^^=^ 


1 


T^ 


3* 


t 


S- 


^S=3 


3z: 


i 


I 


t 


-JBl 



d g fg 


6 


6 

4 


^ 


31 


Ts: 


C: IV V I 


IV V 


IV 


-^ 


1^ 


Z 


^ 


zz: 


sc 




6 

4 


u. s. w. 


^ 


376. 


i 


IV 


I 


I 


Schlusscadenz gebildet durch die Septimen-Accorde der zweiten und 
fünften Stufe. 
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Schlusscadenz gebildet mit dem Septimen-Accorde der vierten Stufe. 
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Diese Schlusscadenzen werden in Moll ebenso zu bilden sein« 
Die Berücksichtigung einer correcten Stimmführung ist dem Schü- 
ler, der dieselben in Moll nachbilden will, anzuempfehlen. 

§ 68. Wir werden nun zunächst die Töne des Dreiklangs der 
zweiten Stufe in mannigfacher Weise chromatisch verändern und 
die daraus entstehende Klangähnlichkeit mit Accorden fremder 
Tonarten durch enharmonische Notirung kennzeichnen. Bei den 
bekannten dieser alterirten Wandlungen des ursprünglichen 
Accordes wird es überflüssig sein^ den Nachweis zu liefern, wie 
natürlich sich der Accord trotz der chromatischen Veränderung 
eines oder zweier oder aller seiner Töne immer wieder in den 
Dominant- Accord oder in den ihm vorausgestellten Quartsext- 
Accord des Dreiklangs der Tonica auflösen lässt. Nur bei den mehr 
oder weniger fremdartig erscheinenden Gestaltungen haben wir 
die Weiterführung und Ausbildung der Schlusscadenz beigefügt. 
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Wir wollen nun keineswegs alle diese Schlussbildungen als 
solche empfehlen , noch weniger wollen wir behaupten , dass alle 
chromatischen Veränderungen der Intervalle des Dreiklangs der 
zweiten Stufe für die Gadenzbildung geeignet sein müssen. Des- 
halb haben wir auch einzelne alterirte Gestaltungen, wie 
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?=^^ 
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eine 


gar nicht mit notirt. Gewinnen jedoch derartige Bildungen irgend 
ine Accordgestaltung, wie z. B. m^ ih sg"! > welche Bildung 

mit dem Quartsexir-Accorde des Fi^-dur-Dreiklangs gleichen Klang 
bat, so lässt sich auch die Weiterführung in den Dominantseptimen- 
Accord von C-dur mit Leichtigkeit bewerkstelligen. 
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Bei allen diesen Fortführungen des Dreiklangs der zweiten 
Stufe zeigt dessen Grundton D, gleichviel, ob er als natürlicher 
oder als chromatisch veränderter Ton erscheint, den cadenzirenden 
Schritt von D nach G, sobald der Grundton im Basse liegt. Daraus 
ist klar zu erkennen , dass die Fortführung auf den natürlichen 
Gesetzen der Accordverbindung beruht, wenn auch der Klang zu- 
weilen fremdartig und überraschend berührt. Ob und in wieweit 
die hier angeführten Bildungen in der Praxis anwendbar sein 
können, vdrd zunächst von deren Vorbereitung und Einführung 
abhängig sein. 

§ 69. Bekanntermassen vermittelt die Septime in einem 
Accorde ihrer nothwendigen Auflösung halber die Accordverbin- 
dung bestimmter und sicherer, als es der Dreiklang an derselben 
Stelle tbun kann ; da dieser — meist ein selbstständiger Accord — 
den Zwang der Weiterfübrung und zwar einer in vielen Fällen 
oft ganz bestimmten WeiterfQbrung durchaus nicht in dem Grade 
erleidet, wie ein Septimen-Accord. Darum wird sich auch der 
Septimen-Accord der zweiten Stufe mehr noch als der auf der- 
selben Stufe stehende Dreiklang ganz besonders zur Einleitung 
der Schlusscadenz eignen, zumal die natürliche cadenzirende 
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Auflösung dieses Septimen-Accordes ihn zur Auflösung in den 
Dominanir-Accord zwingt, er aber auch leicht in die Sext- und 
Quartsexlr-Accordstellung des Dreiklangs der Tonica weitergeführt 
werden kann. Wir zeigen nun hier den Septimen -Accord der 
zweiten Stufe in seiner natürlichen und in verschiedenartig alte- 
rirten Gestaltungen und fügen des leichteren Verständnisses halber 
einige durch ihn beginnende Schlusscadenzen bei. 
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Die enharmonische Verwechseinng , wie auch die Weiterführung zur 
Cadenz io C-dur wird hier, wie bei andern Bildungen, als bekannt voraus- 
gesetzt und deshalb nicht weiter notirt. 
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Auch hier sind nicht alle zufällig möglichen chromatischen 
Veränderungen des Accordes D F A C erschöpft. Dies würde 
' uns zu^weit führen , weiter, als es vorderhand für unsere Zwecke 
nothwendig ist. Einige der hier notirten chromatischen Verän- 
derungen des beregten Accordes klingen theils hart, theils be- 
fremdend. Allein der Schüler wolle bedenken, dass, wenn schon 
der nicht alterirte Septimen-Accord der zweiten Stufe wegen seiner 
Dissonanz einer Vorbereitung bedarf, diese noch in weit höherem 
Grade nothwendig wird , sobald einer oder mehrere seiner Töne 
chromatisch verändert werden. Es wird sich dabei immer um eine 
geeignete Vorbereitung handeln , und es muss dem schöpferischen 
Scharfsinn des Tonsetzers überlassen bleiben, wie dieselbe zu be- 
werkstelligen sei. Auch wolle man berücksichtigen, wie sehr durch 
Benutzung der Vorhalte die Härte des Klanges mancher Accord- 
Verbindungen gemildert werden kann; z.B.: 
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Die chromatischen Veränderungen des Dreiklangs der vierten 
Stufe können wir hier übergehen. Die Töne dieses Accordes sind 
in den drei obern Tönen des Septimen-Accordes der zweiten Stufe 
vorhanden. Nur auf die unter dem Namen des übermässigen Sext- 
Accordes bei der Schlusscadenz sehr häufig vorkommende Bildung 
wollen wir durch Beispiel 382 hinweisen. 
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§ 70. Die chromatische Veränderung der einzelnen Töne des 
Septimen-Accordes der vierten Stufe wird mit wenig Ausnahmen 
Klangwirkungen ergeben, welche wir bereits, wenn auch in andern 
Notenzeichen, bei dem Septimen-Accorde der zweiten Stufe kennen 
gelernt haben. Andere Bildungen, wie z. B. 
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lassen wir als nutzlose, überflüssige Speculation beiseite. 

Immerhin aber wird die chromatische Veränderung der Töne 
dieses Accordes noch eine Fülle von neuen, zur Gadenzbildung ge- 
eigneten Formen und Gestaltungen ergeben. Wir führen hier bei^ 
Spiels weise nur einige derselben an. 
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Wir überlassen es Anderen, mit dem Accorde noch weiter 
nach Belieben zu experimentiren. Bei zweckmässiger Vorberei- 
tung der Dissonanz wird er sich gleichfalls zur Einführung des 
Dominant-Accordes (oder des Dreiklangs der ersten Stufe als Sext- 
oder Quartsext-Accord) und damit zur Schlussbildung geeignet er- 
weisen, obscjbon seine eigentliche, natürliche (cadenzirende) Auf- 
lösung ihn auf den Accord der siebenten und nicht der fünften 
hinführt. Aber eben darin liegt auch de/Grund seiner Verwend- 
barkeit zur Schlusscadenzbildung ; denn der Dreiklang der sieben- 
ten Stufe stellt sich als Dominantseptimen-Accord mit weggelasse- 
nem Grundtone dar. Dieser Accord wird häufig genug (z. B. im 
reinen dreistimmigen Satze) , zumal in der Sext-Accordlage anstatt 
des Dominanthauptseptimen-Accordes gebraucht , und ist er auch 
vollkommen geeignet, dessen Stelle zu vertreten, sobald ein Mangel 
an ausführenden Stimmen (wie im dreistimmigen Satze) oder auch 
die Stimmführung im vierstimmigen Satze ein Auslassen des Grund- 
tones beim Dominantseptimen-Accord nothwendig machen; z. B. 
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Wir haben in den vorstehenden Beispielen durchaus nicht alle 
möglichen Bildungen erschöpft, allein es genügt, um nachzuweisen, 
dass eine grosse Anzahl scheinbar fremder Accorde, welche bei der 
Schlusscadenz erscheinen , sich auf die Accorde der zweiten und 
vierten Stufe der herrschenden Tonart zurückführen lassen. So 
wenig es auch den Anschein haben mag, so ist die unter 385 
folgende Wendung doch eben auch auf den Septimen -Accord D 
F A C zurückzuführen , dessen Töne D, Fy C bei wegbleibender 
Quinte A chromatisch in Dis, Fis, Ces verändert sind. 
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Gadenzbildungen, wie die folgenden 
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kann man gleichfalls auf den chromatisch veränderten Dreiklang 
der vierten Stufe zurückfuhren. 
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Auch die sehr häufig vorkommende Gadenz 
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lässt sich auf den Septimen-Accord der vierten Stufe mit erniedrig- 
ter Terz A und Septime E (im zweiten Beispiele b. mit weggelasse- 
nem Grundtone) zurückführen. Derartige accordliche Erscheinun- 
gen k()nnen nun auch als Brücke zur Modulation aus einer fremden 
Tonart in eine andere benutzt werden; es kann also die Schluss- 
cadenz allein schon eine unter Umständen genügende Modulation 
ergeben. 

Mit diesem Kapitel schliesst die Lehre von den Accorden und 
ihrer Verbindung ab. Was wir in den letzten Kapiteln dieses 
Buches sagen, enthält theils practische Rathschläge für den Kunst- 
jünger, theils soll es dazu beitragen , seine Erkenntnis des eigenir- 
liehen Wesens der Tonkunst zu läutern und zu klären. Möge der 
Schüler das darin Enthaltene beherzigen, denn zuletzt werden ein 
möglichst kunstgeübtes Ohr und eine wirklich reine Kunsterkennt- 
nis seine besten Lehrmeister sein. 
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Dreiundzwanzigstes Kapitel. 
Musikalisches Hören. 

Jedermann hört Musik und empfindet ihre Wirkung. Im All- 
gemeinen (wenige besondere Ausnahmefälle abgerechnet) *) wird 
jedoch der Fähigkeit , musikalisch zu hören , die Fähigkeit des 
Nachempfindens entsprechen, und der höhere oder geringere Grad 
der Wirkung eines und desselben weiter ausgeführten Musik- 
stückes auf verschiedene Individuen wird zuerst dadurch bedingt 
sein , in welchem Grade der Einzelne zu hören befähigt ist. Ein 
kurzes Musikstück , ein Lied , ein Tanz , ein Marsch , ist leicht in 
seinem ganzen Verlaufe zu verfolgen; darum wirkt es auf Jeden 
und wird leicht und schnell Gemeingut Aller. Anders verhält es 
sich bei grösseren und complicirten Werken, zumal bei Instrumen- 
talcompositionen. Diese verlangen einen weit höheren, weit aus- 
gebildeteren Grad musikalischen Hörens, um in ihrer ganzen Aus- 
dehnung verfolgt und erfasst werden zu können. Was heisst nun 
aber )>musikalisch hören«? Robert Schumann stellt in seinen musi- 
kalischen Haus- und Lebensregeln einen idealen Hörer hin mit den 
Worten: »Es meinte Jemand, ein vollkommener Musiker müsse im 
Stande sein, ein zum ersten Male gehörtes, auch complicirteres 
Orchesterwerk wie in leibhaftiger Partitur vor sich zu sehen.« 

Mit diesem »in leibhaftiger Partitur vor sich sehen« will Schu- 
mann sagen, dass der Hörer Alles und Jedes auch wirklich so höre, 
wie es in der Partitur durch die Schriftzeichen angeordnet ist. 
Dazu sind erforderlich : Klares , bestimmtes Erkennen jedes ein- 
zelnen Tones, sowie aller möglicher Tonzusammenstellungen in 
Melodie und Harmonie, selbst bei den frappantesten Modulationen. 
Fernerhin braucht es dazu das vollkommenste Erkennen der Klang- 
farbe jedes einzelnen Orchesterinstruments in allen seinen Lagen 
und Registern , sowie aller möglicher Klangfarbenmischungen ver- 
schiedener Instrumente. »Das ist das Höchste, was gedacht werden 
kann«, schliesst Schumann seine Sentenz ; wir sagen, das wäre das 
Ideal eines musikalischen Hörers. 


*) Zu diesen Ausnahmen dürfte gehören, wenn ein recht musikalischer 
Hörer ein Tonstück von geringfügigem Wertbe hört, das ihm -wenig Ein- 
druck macht, vielleicht ganz missfällt, wUhrend dasselbe Musikstück einem 
minder befähigten Hörer immerhin noch viel Vergnügen verursachen kann. 
Oder aher , wenn zwei gleich befähigte Hörer in ganz verschiedener Dis- 
position hören ; der Eine gesund, frisch und kräftig, der Andere übermüdet, 
leidend, abgespannt ^ und darum bei gleicher Hörfähigkeit in mehr oder 
minderem Grade für normales Nachempfinden erregbar. 
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Sind nun die erwähnten Hörfähigkeiten aber auch nur im 
Keime vorhanden', ist auch nur eine gewisse Anlage daftir da, so 
lassen sie sich alsdann durch Fleiss und Übung sicherlich zu einem 
ausserordentlich hohen Grade ausbilden und entwickeln. Erst 
dann, wenn dies geschehen ist, beginnt unseres Erachtens ein 
musikalisches Hören, und selbst dann wird auch der geübteste, ja 
ein gradezu genialer Hörer nach erstmaligem Anhören , nament- 
lich wirklich bedeutenden und originalen Schöpfungen gegenüber, 
das Bedürfnis öfteren Hörens um so dringender empfinden, jemehr 
er bei der Neuheit und Eigenthümlichkeit des aufzunehmenden 
musikalischen Inhalts Schwierigkeiten für das Erfassen des Ganzen 
gefunden hat. Ist ihm ein öfteres Hören nicht möglich, so wird er 
sich bestreben , durch genaue und eingehende Kenntnisnahme der 
Partitur das etwa Fehlende zu ergänzen, und sich alsdann erst am 
Eindrucke des Tonwerkes sättigen können. 

Man glaube aber ja nicht, dass dieses Resultat beim erstmaligen 
Hören zu erzielen sei durch ein gleichzeitiges Nachlesen der Parti- 
tur des eben zu Gehör kommenden Musikstückes. Überhaupt halten 
wir das jetzt üblich gewordene Nachlesen der Partitur während 
der Musikaufführungen von Seiten der Musikschüler, gewisser 
Dilettanten und Musikbeflissener für einen baaren Unsinn. Denn 
befinden sich diese Leute einem ihnen neuen , ihnen ganz unbe- 
kannten Werke gegenüber, so wird die gleichzeitige Thätigkeit des 
Sehens und Hörens sich gegenseitig beeinträchtigen. Während sie 
sehen, können sie sich nicht ganz und unbefangen dem Hören hin- 
geben, und ebenso umgekehrt nicht dem Sehen während des 
Hörens. Dazu gehört die Routine eines tüchtigen Gapellmeisters, 
der ja überdies selten genug den Fall an sich herantreten lassen 
wird, ein ihm ganz fremdes Orchesterwerk »vom Blatte« zu diri- 
giren. 

Man betrachte nur einmal diese mit ängstliclier Sorgfalt die 
Octavblättchen der Orchesterpartitur eines rasch dahinströmenden 
AUegrosatzes emsig umwendenden Kunstjünger und ermesse da- 
nach die Art und den Grad des Eindrucks , welchen sie bei erst- 
maligem Hören und Lesen von ihrer musikalischen Hör- und Lese- 
arbeit wohl erhalten mögen. Angenommen aber, es sei einem der- 
artig lesenden Hörer das beregte Tonstück bereits einigermassen 
oder ganz und gar bekannt, dann fragen wir, welcher Yortheil zur 
Erhöhung des Eindrucks zu erlangen ist , wenn man seine Auf- 
merksamkeit zwischen dem todten, kalten Tonzeichen, dem 
schwarzen Notenkopfe und dem lebendig erklingenden Tone zu 
theilen hat. Was würde man von einem Manne denken, der wäh- 
rend einer Darstellung des »Wallenstein« oder des vEgmont« im 
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Theater eifrig seinen Band Schiller oder Goethe nachliest? Von der 
practisch-instructiven Seite aus betraclitet , erblicken wir in dem 
Partitur-Nachlesen ebensowenig Vortheil. Erst Hören, dann Lesen, 
dann abermals Hören wird die beste Schule für den Schtiler in der 
Instrumentation sein. Nach der Aufführung , bei geübten Lesern 
auch schon vor einer ersten Aufführung, ist ein sorgfaltiges Parti- 
tnrstudium jedem gewissenhaften Musiker gewiss anzuempfehlen, 
während der Aufführung kann ein Einsehen und Nachlesen der 
Partitur nur dem leitenden Capellmeister behufs Ausübung seiner 
Thätigkeit bei der Angabe der Tempi , der Eintritte einzelner In- 
strumente oder einzelner Stimmen, und behufs der Gontrole der 
ganzen Aufführung von Nutzen sein. Aber auch hier wird das 
Nachlesen der Partitur in dem Grade immer weniger nothwendig 
sein, jemehr der Dirigent seine Aufgabe bewältigt und beherrscht, 
jemehr er das betreffende Tonwerk bis in seine kleinsten Details 
erfasst und in sich aufgenommen hat, und. ein Capellmeister, 
dessen Blick stets starr auf die vorliegende Partitur geheftet bleibt, 
wird sich selbst damit das Zeugnis ausstellen, dass er das aufzu- 
führende Musikstück nicht genügend in sich aufgenommen hat. 

So entschieden wir dem Schüler das Nachlesen während des 
Musikhörens widerrathen, so sehr rathen wir ihm, Musik zu lesen, 
wenn er dieselbe nicht hört. Musiklesen heisst : Geschriebenes 
sich als Klingendes vorstellen. Diese Fähigkeit wird in demselben 
Masse wachsen und zunehmen , als die Fähigkeit , musikalisch zu 
hören. Sie wird den, der sie in ausgebildeter Weise besitzt, in 
den Stand setzen , in Werke der Tonkunst , die er nicht zu Gehör 
bekommen kann, einen je nach dem Grade seiner Befähigung und 
Übung mehr oder weniger klaren Einblick zu erlangen. Aber auch 
für die Analyse und die möglichst genaue Kenntnisnahme aller 
Details beim Studium der Meisterwerke der Tonkunst wird ein 
aufmerksames und verständiges Musiklesen bekannter oder unbe- 
kannter Tonstücke vor oder nach dem Anhören von grossem 
Nutzen sein. 

Wir kommen nun zu einem anderen Punkte des musikalischen 
Hörens, zur Ausdauer im Hören. Wir gehen sicherlich nicht zu 
weit, wenn wir behaupten, dass weitaus der allergrösste Theil der 
Musikhörer in der That unfähig ist , eine auch nur einigermassen 
grössere und complicirtere Instrumentalcomposition beim Hören, 
zumal bei einem erstmaligen Hören, in ihrer ganzen Ausdehnung 
%n verfolgen, sie in allen ihren Theilen zu erfassen und einen 
ganzen und vollen Eindruck von dem Kunstwerke zu empfangen. 
Wir gehen aber noch weiter, indem wir sagen , dass selbst nach 
wiederholten Aufführungen derselben Musik der gevtöhnliche Hörer 
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sie selten ganz und gar kennen gelernt hat. Er hat mehr oder 
minder grosse Bruchstttcke des Ganzen erfasst , allein vom ersten 
bis zum letzten Tone kennt er das Werk in seiner Totalität darum 
doch noch nicht. Ist aber der Hörer durch häufiges, aufmerksames 
Hören desselben Tonstückes^ oder aber durch Studium desselben 
in der Partitur oder in einem Glavierarrangement dahin gelangt, 
den ganzen Inhalt eines Symphoniesatzes oder einer Symphonie 
oder eines grösseren Kammermusikwerkes sich wirklich zu eigen 
gemacht zu haben, so ist damit immer noch nicht gesagt, dass er 
das Ganze in ununterbrochenem Zuge auch wirklich zu hören be* 
fähigt sei. Er kann aber alsdann ein geringes Aussetzen seiner 
Hörthätigkeit , ein Abweichen seiner Aufmerksamkeit ftLr einen 
ganz kurzen Moment viel eher ohne wesentliche Einbusse, ohne 
wirklichen Nachtheil für das Erfassen des Ganzen ertragen , eben 
weil ihm von vornherein schon der ganze musikalische Inhalt des 
Werkes bekannt ist. Er kann den Faden der musikalischen Er- 
zählung (wenn wir uns aushttifsweise dieses Ausdruckes bedienen 
dürfen] schnell wieder aufnehmen, aus seiner Erinnerung kann er 
eine kleine Lücke ergänzen ^ da ihm nicht nur die »Fabel des 
Stückes«, sondern auch alle Einzelheiten desselben von früherher 
bekannt sind. Wir müssen hier auch die mancherlei kleinen Stö- 
rungen mit erwähnen , die selbst den gewissenhaften Hörer beim 
Goncertbesuoh in seiner Hörthätigkeit beeinträchtigen, weil er sein 
Ohr während der Musikaufführung gegen andere Eindrücke nicht 
verschliessen kann. Das Aufhusten des Nachbars, die geringste 
hörbare Zufälligkeit können für einen , wenn auch noch so kurzen 
Moment die Aufmerksamkeit ablenken. 

Ein wirklich ganz ununterbrochenes Verfolgen eines längeren 
Musikstückes verlangt und bedingt demnach unter allen Umständen 
das ernsteste Hören , das möglichst vollständigste Sichabschliessen 
und Sichverwahren gegen jeden anderen Eindruck. Keine andere 
geistige Anstrengung erfordert einen gleich hohen Grad Mon unab- 
lässiger, nicht einen Moment rastender Aufmerksamkeit, ein sich so 
ganz und gar Versenken und Verlieren, geradezu ein Aufgehen in eine 
bestimmte Anschauung innerhalb einer gegebenen , streng zube- 
messenen Frist , wie es bei der Aufführung eines Musiksatzes der 
Fall ist. Denn so wenig die Aufführung unterbrochen werden darf^ 
wenn der Musiksatz als Ganzes wirken soll, so wenig kann und darf 
der Zuhörer während des Hörens rasten oder seine Thätigkeit unter- 
brechen, wenn er den vollen Eindruck des Ganzen erhalten will. 
Ein Werk der Tonkunst ist für den Hörer niemals in seiner Tota- 
lität vorhanden; es entsteht vielmehr erst vor dem Hörer, und 
dieser hat es sich aus den fortwährend vorübergleitenden Atomen 
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erst zusammenzusetzen, mit der Kraft des Gedächtnisses zusam- 
menzuhalten, um das durch die constante Anstrengung des Hörens 
eben erst mühsam gewonnen werdende Phhantasie- Gebilde des 
Gomponisten auf sein eigenes Gefühl wirken lassen zu können. 
Während der aufmerksame und verständige Leser die grossen Ge- 
danken eines Plato, Spinoza, Leibnitz, Kant, Schopenhauer u. A. 
in der beschaulichen Ruhe seines Studirzimmers, in beliebiger 
Ausdehnung seiner Contemplation während einer beliebigen Zeit 
mit dem Rüstzeuge seines eigenen Verstandes nachdenken darf, 
während uns für das Aufnehmen jedes anderen Kunstwerkes selten 
oder niemals eine verhältnissmässig sehr kurze Spanne Zeit zu- 
gemessen ist, muss der Hörer die Schöpfung des Tonsetzers im ge- 
gebenen Momente empfangen und nachfühlen. 

Jedes andere Kunstwerk der Architektur, der Plastik, der 
Malerei, steht vollendet und fertig vor dem Anschauenden und ge- 
währt ihm nicht bloss den Vortheii eines ersten, gewaltigen Total- 
eindrucks , sondern erlaubt ihm eine allmählige Prüfung aller De- 
tails in beliebiger Zeit behufs Erhöhung des bereits gewonnenen 
Totaleindrucks. Die Erzeugnisse der Poesie gewähren dem Leser 
mindestens den letztgenannten Vortheii, wenn sie sich auch nicht 
von vornherein in einem einzigen Momente als Ganzes überschauen 
lassen. Nur der Musiker von Fach geniesst einen ähnlichen Vor- 
theii gegenüber den musikalischen Kunstproducten , indem es ihm 
möglich ist, durch vorhergehendes Studium der Partitur sich auf 
das Hören eines Orchesterwerkes vorzubereiten, oder durch nach- 
trägliche Leetüre der Partitur Das zu ergänzen, was während des 
Hörens nicht vollständig erfasst worden ist. 

Noch wesentlicher ist der Unterschied hervorzuheben, dass 
alle V^erke anderer Künste ihre Idee dem Leben, der Natur ent- 
lehnen , alle haben sie einen Inhalt, der reale Begebenheiten idea- 
lisirt wiedergiebt oder die Natur idealisirt nachbildet. Die Werke 
der selbstständigen Instrumentalmusik haben einen derartigen In- 
halt nicht. Jeden Versuch^ ihnen einen solchen unterzuschieben, 
müssen wir als ein Missverstehen, Herabziehen und Verkennen des 
innersten Wesens der Musik bezeichnen. Die reine Instrumental- 
musik hat keine anderen Ideen , als rein musikalische und kann 
mit nichts Anderem erfasst werden, als mit dem Vermögen des 
musikalischen Nachempfindens, Nachfühlens, welchem Vermögen 
die Fähigkeit, musikalisch zu hören, eben vorangehen muss*). 


*] Wir haben mit Absicht hier immer nur von reiner Instrumental* 
musik gesprochen, weil bei einem Zusammenwirken der Musik mit anderen 
Künsten, besonders mit der Poesie (wozu wir nicht bloss die Vocalmusik 
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Wenn nun trotzdem eine reine Instrumentalmusik auf eine 
grosse Menge von Leuten , die ganz gewiss in unserem Sinne zu 
hören nicht befähigt sind^ eine Wirkung, ja in vielen Fällen selbst 
eine ausserordentliche Wirkung hervorzubringen im Stande ist, so 
müssen wir hier wohl unterscheiden, ob diese Wirkung durch das 
theilweise oder ganze Erfassen des künstlerischen Inhalts eines Ton- 
stückes ausgeübt wird, oder ob dieselbe durch ein Anderes hervor- 
gebracht werden kann. Dieses Ändere bezeichnen wir als das £le^ 
mentare der Musik, es ist Klang und Rhythmus. Es kann bei vielen 
ein theilweises Erfassen des Inhalts eines Musikstückes stattfinden, 
indem die hervorstechenden Themen, einzelne charakteristische 
Momente eines Musiksatzes auf den Hörer Eindruck machen , ein- 
zelne melodische Züge ihren Zauber auf ihn ausüben, ja häufig 
genug ihm sogar im Gedächtnisse zurückbleiben , wodurch sozu- 
sagen das Dunkel des Ganzen ihm an einzelnen Stellen gelichtet 
ist. Das Einzelne im Miisikstücke wird aber für den musikalischen 
Hörer immer mehr wirksam , jemehr die Beziehung des Einzelnen 
zum Ganzen als nothwendig erkannt wird, ja häufig genug wird 
erst ein Vorausgegangenes durch ein Folgendes verständlich und 
ebenso wieder das Folgende durch das Vorausgegangene. Darum 
können wir niemals den wesentlichen Inhalt -^ines Tonwerkes in 
einem Einzelnen finden, man nenne dieses Einzelne nun Haupt- 
thema oder Grundgedanke. Gerade in unseren besten Meister- 
werken, in den herrlichsten Offenbarungen Haydn's, Mozart's, 
Beethoven's, Gherubini's u. s. w. sind diese Hauptthemen oft von 
erstaunlicher Einfachheit und verrathen, ganz allein betrachtet, 
gar nichts von Dem, wozu das Ganze späterhin sich gestaltet. Dies 
liegt keineswegs in einer besonderen Fruchtbarkeit dieser Themen, 
die eine solche spätere Entwickelung gleichsam nothwendig in sich 
tragen , sondern einzig und allein in der gewaltigen Phantasie, die 
selbst aus dem einfachsten Materiale Wunderbares zu gestalten 
vermag. Umgekehrt sehen wir bei anderen, geringeren Ton- 
schöpfern häufig schöne, originale und reizvolle Themen, ohne dass 
der Musiksatz als Ganzes uns befriedigen kann , und dies nur aus 
dem Grunde , weil die Beziehungen der Einzelnheiten des Werkes 
unter einander uns nicht befriedigen. 

Immer aber wird ausser dem unerklärlichen Reize gewisser 


in der Oper, der Kirchenmusik, dem Liede etc., sondern auch in gewissem 
Sinne die sogenannte Programmmusik rechnen) , auf einen ausschliesslich 
nur musikalischen Eindruck nicht mehr gerechnet werden darf. In diesem 
Falle sollen eben auch andere Factoren in höherem oder geringerem Grade 
mit auf den Musikhörer wirken. 
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Melodien , der jedoch vielfach im Laufe der Zeit verschwindet und 
seinen Zauber verliert, das Elementare der Musik allein^ als welches 
wir Klang und Rhythmus bezeichnet haben , schon genügen, einen 
ganz erheblichen Eindruck zu machen. Jeder Mensch , gleichviel 
ob Musiker oder Laie, ja sogar einige Thiere empfinden diese pri- 
mitivste Wirkung aller Musik, und selbst der einzelne Ton oder 
einige wenige Äccorde, denen sicherlich das Attribut eines mui^i- 
kalischen Gedankens nicht beizulegen ist , können unter Umstän- 
den bereits eine grosse Wirkung machen, indem sie eine Stimmung 
erzeugen. Nun bietet aber jedes Musikstück eine grosse Anzahl 
solcher Stimmung erzeugender Details , welche in demselben zu- 
nächst allerdings Material eines darzustellenden musikalischen In- 
halts sind. Diese Einzelnheiten wirken auch schon allein auf den 
nichtmusikaiischen Hörer, auf ihn wirken sie als Einzelnes, in ihm 
erwecken sie Stimmungen , ja sogar vielfach erregen sie in ihm 
ganz unmusikalische Bilder und Yordtellungen und lassen seine 
Phantasie weitab vom eigentlichen musikalischen Inhalte der eben 
zu Gehör kommenden Gomposition auf ganz anderem , als musika- 
lischem Gebiete herumschweifen , und er glaubt musikalisch tief 
und wahr empfunden zu haben, wenn er sich — absichtlich oder 
unabsichtlich — bei der Musik etwas »gedacht« hat. Derartige 
Hörer, und leider ist es die weitaus grösste Anzahl, bleiben immer 
nur im Vorhofe des Tempels der Kunst. Anderen gelingt es, den 
Eingang in seine hehren Hallen nach und nach zu finden, aber nur 
den Wenigsten wird es zu Theil , in das AUerheiligste der Ton- 
kunst einzutreten, und indem ihnen das innerste Wesen der Musik 
aufgeht, auch alle ihre Schätze zu hebeU; sich ihres wundersamen 
Reichthums ganz und voll zu erfreuen. 


Vierondzwanidlgstes Kapitel. 
Inhalt und Form. 

Es hat lange Zeit gebraucht, bis die Erkenntnis sich Bahn 
brach , dass der Inhalt , die geistige Substanz des Kunstwerks der 
Instrumentalmusik gegenstandslos sei, dass die Musik nicht wie 
andere Künste die Idee ihrer Schöpfung der. Natur, dem Leben 
entlehne, dass sie gewissermassen eine v reine Geisterwelt ohne 
alle Materie« für sich sei, abgesondert von allem irdisch Weltlichen, 
unabhängig von der Nachbildung oder Wiederholung irgend einer 
Idee der Wesen in der Welt. Haydn, Mozart und Beethoven hatten 
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in ihren Sonaten , Quartetten und Symphonien die Instrumental- 
musik geschaffen. Tief ergriffen stand die staunende Welt vor 
diesen leuchtenden Offenbarungen des innersten Wesens der Ton- 
kunst. Zum ersten Male sah man Gebilde und Schöpfungen der 
Musik; frei und unbehindert von den conventioneil starren Fesseln 
der bis dahin üblichen Opemlibrettos und der Kirchenmusiktexte, 
in den grössten und bedeutendsten Formen und Gestaltungen. Die 
Musik war nicht mehr die Begleiterin, die Dienerin der Poesie, sie 
trat hier als alleinige , selbststandige Herrscherin in ihrer ganzen 
Majestät hervor. Niemand konnte sich klar werden , worin es lag, 
dass gerade die reine Instrumentalmusik unser Innerstes so überaus 
mächtig erregte, dass wir Alle ihre Sprache sofort erfassten, sie so 
deutlich und tief verstanden, und dass wir doch auf ein abstractes 
Begreifen dieses unmittelbaren Verstehens Verzicht leisten mussten. 
Jedermann suchte das Wort des Räthsels, man suchte den poeti- 
schen Inhalt der Musik. Niemand wollte zugeben, dass ein solcher 
unnöthig sei, ja man glaubte die Tonkunst herabzusetzen , wenn 
man ihr diesen abspräche. Es konnte aber auf die Länge nicht 
fehlen , dass man von einem Begriffsinhalte absah und den Inhalt 
des Musikstücks nur in seinem Tonlichen, in seinen Tongruppen, 
Perioden und Tonfolgen, im ganzen Tonstücke suchte. Der geniale 
Denker Arthur Schopenhauer sprach dies zuerst aus in seinem 
grandiosen Werke »Welt als Wille und Vorstellung«, Cap. 39, »Zur 
Metaphysik der Musik«. Allein Schopenhauer's Arbeiten blieben 
lange Zeit ganz unbeachtet, und erst viel später kamen Lazarus im 
»Leben der Seelea und nach diesem erst Hanslick in seiner Ab- 
handlung »Vom Musikalisch-Schönen« zu dem gleichen Resultate» 
Schopenhauer's \S\9 geschriebene Worte sind so klar und treffend, 
dass wir es uns nicht versagen dürfen, dieselben hier anzuführen. 
Die betreffende Stelle lautet: »Werfen wir jetzt einen Blick auf 
die blosse Instrumentalmusik, so zeigt uns eine Beethoven'sche 
Symphonie die grösste Verwirrung, welcher doch die vollkommenste 
Ordnung zum Grunde liegt, den heftigsten Kampf, der sich im 
nächsten Augenblick zur schönsten Eintracht gestaltet: es ist rerum 
concordia discors, ein treues und vollkommenes Abbild des Wesens 
der Welt, welche dahinrollt, im unübersehbaren Gewirre zahl- 
loser Gestalten und durch stete Zerstörung sich selbst erhält. Zu- 
gleich nun aber sprechen aus dieser Symphonie alle menschlichen 
Leidenschaften und Affecte: die Freude, die Trauer, die Liebe, 
der Hass, der Schrecken, die Hoffnung u. s. w. in zahllosen 
Nuancen, jedoch alle gleichsam nur in abstracto und ohne alle Be- 
sonderung : es ist ihre blosse Form, ohne den Stoff, wie eine Geister- 
welt ohne Materie. Allerdings haben wir den Hang, sie beim Zu- 
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hören zu realisiren , sie in der Phantasie mit Fleisch und Bein zu 
bekleiden und allerhand Scenen des Lebens und der Natur darin 
zu sehen. Jedoch befördert dies^ im Ganzen genommen, nicht ihr 
Verständnis, noch ihren Genuss, gibt ihr vielmehr einen fremd- 
artigen, willkttrlichen Zusatz ; daher ist es besser, sie in ihrer Un- 
mittelbarkeit und rein aufzufassen.« 

Soweit dies mit Worten eben geschehen kann, ist hier die 
treffendste und bezeichnendste Charakteristik des Wesens der In- 
strumentalmusik gegeben. Wenn dieselbe trotzdem nicht voll- 
erschdpfend ist, so liegt dies an dem Unbegreiflichen und Unaus- 
sprechlichen der Musik selbst, sowie an dem Umstände, dass wir 
in der Sprache genügende Worte für eine Menge von Gefühlen und 
Empfindungen nicht vorfinden. Diese Schwierigkeit tritt uns recht 
auffallig entgegen, sobald wir von einem bestimmten Musikstücke 
zu reden anfangen wollen. Wir fühlen sofort, dass wir dasselbe 
mit Worten nicht beschreiben können. Um nun aber wenigstens 
annähernd von einem Tonwerke eine Art von Vorstellung zu geben, 
hat die Kunstsprache eine Menge von Ausdrücken nach und nach 
in sich aufgenommen, mit denen gewisse Stellen und Theile einer 
Gomposition bezeichnet werden. So sind auch »Form und Inhalt« 
zwei technische Ausdrücke, denen wir heutzutage in musikalischen 
Kritiken fortwährend begegnen. Sie bezeichnen in denselben den 
Aufbau der einzelnen Musiksätze eines Werkes, die sogenannte 
musikalische Architektonik, im Gegensatze zu der das Gefühl des 
Hörers in höherem oder geringerem Masse an- und aufregenden 
Gewalt der einzelnen Tonfolgen, diese mögen nun in den Thematen 
der Gomposition bereits enthalten oder aus jenen herausgebildet 
und entwickelt worden sein. Wir haben uns gewöhnt, die Worte 
»Form und Inhalt« in diesem Sinne schlechthin anzunehmen, und 
so sind sie dem Lehrenden wie dem musikalischen Berichterstatter 
als Nothbehelf bei der kritischen Analyse eines Tonwerkes dien- 
lich. Gehen wir der Sache jedoch tiefer auf den Grund, so drängt 
sich uns zunächst die Frage auf: sind denn überhaupt »Form und 
Inhalt« in der Musik in dieser Weise zu trennen, können wir diese 
Begriffe auffassen, etwa wie Aeusseres und Inneres ? Die Antwort 
lautet selbstverständlich verneinend. Beide gehören natürlich zu- 
sammen; wie und wo Hessen sich auch Form und Inhalt von 
einander sondern, worin liegt der Inhalt, was ist die Form, ist der 
Inhalt nicht bereits auch Form oder umgekehrt, ist die Form nicht 
selbst der Inhalt? 

Den Kern dieser Fragen zu lösen wird wohl Niemandem ge- 
lingen; das innerste Wesen der Tonkunst ist eben ein unerforsch- 
liches Mysterium, und wir wollen hier zunächst nur darthun, dass 
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die Begriffe Form und Inhalt in der Musik nicht aufzufassen seien 
als neben einander bestehend. Dieselben sind vielmehr so eng mit 
einander verbunden, dass deren Grenze nie und nirgend angegeben 
werden kann. Fragen wir zunächst nach dem Inhalte eines Ton- 
Werkes , so können wir die geistige Essenz eines solchen niemals 
in irgend einem Einzelnen des Ganzen erblicken, sei dies nun das 
erste oder zweite Thema eines Satzes oder sonst eine besonders 
hervorstechende Tongruppe von aussergewöhnlicher Wirkung. Als 
Beleg für diese unsere Behauptung führen wir an , dass die The- 
maten unserer bedeutendsten Gompositionen , ganz allein für sich 
nur betrachtet , in vielen Fällen ein keineswegs so überaus kost- 
bares Material sind, als man gemeinhin annimmt. Nehmen wir 
das Hauptthema des ersten Satzes der Beethoven'schen il-dur- 
Symphonie. Dasselbe hebt im vierten Takte des i^Vivcice« mit dem 
Auftakte an und schliesst mit dem zwölften Takte. Aus diesen 
acht Takten entwickelt sich der ganze Satz, der wie die ganze 
Symphonie, eines der wunderbarsten und vollendetsten Werke 
der Tonkunst ist. Die beregten acht Takte aber enthalten an und 
für sich gar nichts Wunderbares , auch nur im Allerentferntesten 
die Schönheiten des Folgenden Andeutendes. Sie berechtigen 
durchaus nicht zu besonderen Erwartungen, und die ganze, höchst 
einfache , den Umfang einer Septime nicht überschreitende Melo- 
die (zumal in ihrer Instrumentirung mit weichen Holzblasinstru- 
menten , zu denen zwei Homer den Bass geben und das Streich- 
quartett nur den Rhythmus unterstützt), hat einen harmlos un- 
schuldigen, pastoral-idyllischen Charakter; sie giebt uns nicht 
im Mindesten einen Fingerzeig für die Grösse und Pracht des 
kommenden Satzes. Wir könnten derartige Beispiele massenhaft 
anführen, allein wir wollen nicht weitschweifig werden und über- 
lassen es ruhig dem gesunden Urtheile unserer Leser, sich die 
Frage zu beantworten, ob etwa das erste Thema des AUegrosatzes 
der Beethoven'schen »Leonoren«- Ouvertüre oder der heroischen 
oder der jB-dur-Symphonie und einer sehr bedeutenden Anzahl der 
herrlichsten Kunstschöpfungen sich ihrem geistigen Gehalte nach 
wesentlich von den Thematen geringerer Werke unterscheiden. 
Wohl verkennen wir nicht , dass auch wiederum in vielen Fällen 
bereits das erste Thema, ja selbst das allererste Anfangsmotiv einer 
Gomposition ein ganz besonderes Interesse einflössen kann , allein 
wir können diesem Umstände umsoweniger eine tiefere Bedeutung 
beilegen, als wir einestheils aus unscheinbarem Materiale die 
grössten Meisterwerke entstehen sehen, andemtheils aber ein 
schöner Anfang oder ein sehr reizvolles Hauptthema, ja selbst viele 
hochinteressante Details in einem Satze enthalten sein können ^ 
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ohne dass das Ganze uns die Wirkung eines vollendeten Kunst- 
werkes macht und ohne dass wir von einem solchen Musikstücke 
als von einem geistig sehr bedeutenden sprechen oder ihm seiner 
schönen Einzelnheiten halber einen besonders tiefen musikalischen 
Inhalt zuerkennen. Wir brauchen nur auf gewisse Gompositionen 
Ghopin's aufmerksam zu machen. Niemand wird die Schönheit der 
Themen des ersten Satzes im ^moIl-Goncert in Abrede stellen; 
allein nicht leicht dürfte ein auch nur einigermassen feinfühliger 
Musiker den Satz als Ganzes gutheissen. Hier ist nun alles Das, 
was wir unter musikalischer Symmetrie , unter Factur des Satzes, 
unter der Zeichnung, dem Umrisse, der Architectonik — man nenne 
es, wie man wolle — verstehen, geradezu auf den Kopf gestellt, 
und wenn schon der Eintritt des zweiten Hauptgedanken das erste 
Mal in E-dur befremdend wirkt, so erregt trotz aller Schönheit 
dieses Themas seine spätere Wiederkehr in G-dur offenbar ein 
Missbehagen. 

Wir dürfen daraus folgern , dass die Schönheit einer musika- 
lischen Gomposition keineswegs immer und unter allen Umständen 
von der Schönheit ihrer Themen abhängig sei , dass im Gegentheil 
sogar viele der werthvollsten Meisterwerke ein wenig interessantes 
thematisches Material haben. Wir erinnern hier nur beiläufig an 
eine ganze Anzahl Haydn'scher Quartette und Symphonien , an die 
Themen der Gherubinischen Ouvertüren , an gewisse Sonaten von 
Beethoven und andere höchst vollendete Meisterwerke. Sehr falsch 
wäre auch die Schlussfolgerung , als läge in diesen äusserlich un- 
scheinbaren Themen ein ganz besonders fruchtbarer Kern , ge- 
wissermassen die Bedingung einer grossartigen Entwicklung in 
sich tragend. Dass dem gewiss so nicht ist, sehen wir, wenn 
zwei Meister von verschiedener Begabung zufällig oder absichtlich 
ein und dasselbe Motiv, ein und denselben musikalischen Gedanken 
als Grundidee ihrer Gomposition benutzen. Mozart entwickelt den 
Allegrosatz der Ouvertüre zur »Zauberflöte« aus demselben Motive, 
wie Glementi den ersten Satz seiner J^ur-Sonate. Aber welcher 
Unterschied zwischen dem hehren Pallaste Mozart's und dem ordent- 
lich construirten, aber nüchternen Wohnhause Glementi's. Hummel 
fugirt im letzen Satze seiner F-moll-Sonate dasselbe Thema, aus 
dem Mozart die grandiose Fuge der C-dur- Symphonie gestaltet. 
Es hat eben dann der Meister nicht dem Thema entnommen , was 
im Thema enthalten war, sondern er hat je nach seiner Indivi- 
dualität mit seiner Phantasie das Thema befruchtet. 

Das Thema ist danach keineswegs von so wesentlicher Bedeu- 
tung im Tonstücke, dass in ihm der geistige Inhalt der Gomposition 
gleichsam nn nucen enthalten sei ; noch weniger wird der geistige 
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Inhalt alsdann in einer anderen Einzelnheit enthalten sein können. 
Betrachten wir die wirkungsvollsten Momente einer bedeutenden 
Composition als Einzelnes, lösen wir sie aus ihrem Zusammen- 
hange heraus, so finden wir fast immer, dass dieselben an und für 
sich gar nichts Besonderes oder Eigenartiges oder Aussergewöhn- 
liches enthalten. Nur ihr Hervorgehen aus dem schon Vorange- 
gangenen, ihr Anknüpfen an das Kommende bilden ihre Bedeutung. 
An der rechten Stelle wird eben Alles und Jedes die rechte Wir- 
kung im Kunstwerke machen, und der einzelne gehaltene Ton 
eines Instrumentes wird ebensoviel Bedeutung gewinnen können, 
als die complicirteste^ contrapunktische Gombination, das Unisono 
innerhalb weniger Intervalle ebenso ergreifend sein können, als 
eine langanschwellende Melodie mit reicher harmonischer Unter- 
lage. Wir können demnach den wesentlichen gpistigen Inhalt eines 
Tonstückes nicht in einem, auch nicht in mehreren oder vielen 
Einzelnheiten finden. Wir dürfen ihn nur im Ganzen suchen. 
Dieses Ganze wird nun aber gemeinhin die Form eines Musik- 
sttitSLes genannt. Demnach wäre ja aber wiederum Form und In- 
halt in der Tonkunst identisch. Dass dem nicht so sei, zeigen uns 
viele Werke, die in ihrer musikalischen Structur uns vollgenügen, 
beziehentlich ihrer Ebenmässigkeit uns befriedigen, deren orga- 
nische Gliederung und Entwicklung nichts zu wünschen übrig 
lässt, die aber weder unser Gefühl anregen , noch unseren Schön- 
heitssinn befriedigen, trotz ihres musikalisch tadellosen Baues. 
Beim Anhören eines derartigen Musikstückes wird jeder verstän- 
dige Musiker sagen, dass da Alles sehr ordentlich gemacht sei; 
gleichwohl sei es aber erstaunlich langweilig. Wir sehen hier ganz 
vollendete musikalische Kunstform, ohne dass der Inhalt uns auch 
nur ein klein wenig interessiren, anregen oder anmuthen könnte, 
den diametralen Gegensatz zu dem obenerwähnten Ghopin'schen 
Goncerte. Dies liegt nun aber nicht so, als enthielte die betreffende 
Gomposition überhaupt keinen Inhalt und nur Form. Der Inhalt 
derselben ist nur für uns weder neu, noch fesselnd. Alles darin 
Gesagte ist von Anderen schon früher und besser gesagt worden, 
darum lässt es uns kalt. Bei dem überaus schnellen Fortschritte in 
der Tonkunst kann nun aber der musikalische Inhalt eines Werkes 
bei seiner Entstehung recht anziehend gewesen sein; 30 Jahre 
später hat er dagegen allen Reiz verloren. Von diesem »Zahne der 
Zeit« werden selbst hervorstechendere Werke nicht verschont ; nur 
die Schöpfungen des Genius' bleiben für alle Zeiten und stehen 
ausserhalb der Vergänglichkeit. Meist sind diese letzteren dem 
Verständnisse der Zeitgenossen weit voraus und erst späteren 
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Generationen zugänglich, die sich erst wieder an den Werken 
jener Heroen zur Erkenntnis derselben heranbilden müssen. 

Es bleibt uns nunmehr nur noch übrig , den geistigen Inhalt 
einer musikalischen Gomposition als etwas Unbekanntes anzuneh- 
men, das wir in der Wirkung wohl empfinden, das wir aber nicht 
in einen Begriff zu fassen vermögen. Wir können aber auch ge- 
trost von einem geistigen — wohlverstanden musikalisch geistigen 
— Inhalte eines Tonwerkes sprechen , auch wenn wir denselben 
mit Worten nicht kennzeichnen können , wenn wir auch nicht zu 
sagen vermögen, worin er eigentlich enthalten sei. Die nachhaltige 
Wirkung eines Tonwerkes auf einen musikalisch gebildeten Hörer 
wird der beste Gradmesser für den geistigen Gehalt der Gompo- 
sition sei. Man hat von jeher die Musik die Sprache der Gefühle 
genannt, vermuthlich aus dem Grunde, weil unsere gewöhnliche 
. Sprache , sie möge noch so ausgebildet sein , für eine Menge von 
Gefühlen , und gerade für die allerfeinsten Gefühle und Empfin- 
dungen keine Worte hat. Es mag uns daher verstattet sein zu 
sagen, dass wir den musikalischen Inhalt, die Idee, die Gedanken 
eines Werkes herausfühlen; so wenig aber wir im Stande sind, so 
wenig es möglich ist, diesen musikalischen Inhalt im Begriffe zu 
fassen, so wenig ist es auch möglich, so wenig ist es auch thunlich^ 
diesen Inhalt von seiner Form zu sondern, ihn gleichsam aus seiner 
Formung und Gestaltung herauszuschälen. Wir können eben den 
musikalischen Inhalt in der musikalischen Form nicht wie einen 
Körper im Gewände auffassen, als einen Kern in der Schale, wie 
ein Wesentlicheres und ein Unwesentlicheres, als ein Inneres und 
Äusseres. Fest geeint und untrennbar erscheint uns das Eine mit 
dem Anderen nothwendig zusammengebildet, das Eine mit dem 
Anderen entstehend, aus ihm hervorgehend, ihm entspriessend, 
wie der Duft aus der Blume , wie die Sprache aus dem mensch- 
lichen Geiste , wie das geistige Leben aus dem körperlichen. Wir 
fühlen den Inhalt in der Form , wir empfinden diese vom Inhalte 
erfüllt, allein wir können sie nicht voneinander thun , wie Kelch 
und Wein. Wir können auch nicht sagen , dass jeder Inhalt sich 
eine eigenartige Form gestaltet, denn das Wesen der musikalischen 
Gestaltungen bleibt trotz mancher Varianten sich in der Hauptsache 
gleich. Noch weniger könnte man sagen, dass in eine musikalische 
Form ein Inhalt hineingearbeitet werden Jkann. Wie eine jede be- 
deutende und kunstwahre Conception eine unbewusste ist, so 
finden sich auch in der Tonkunst Inhalt und Form unbewusst zu 
einander und lassen sich deshalb nicht von einander trennen. 
Beide gehören zusammen, wie Leib und Seele des Menschen, beide 
können nur vereint sein und nur vereint sich äussern. So wenig 
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nun aber es zu sagen sein wird, wo im Menschen Leib und Seele 
sich sondern lassen, so wenig wird auch jemals von irgend Jeman- 
dem angegeben werden können, wo im Musikstücke Form und In- 
halt sich von einander trennen lassen, wo ihre Grenzen seien, wo 
das Eine anfange und das Andere aufhöre , worin die Seele und 
worin der Körper im musikalischen Organismus enthalten sei. Hier 
aber reicht unser Gleichnis nicht weiter, denn die im colossalsten 
Massstabe Fabrikwaare producirende Natur verfährt häufig genug 
sehr unkünstlerisch und legt eine schöne Seele in einen armseligen, 
hässlichen oder kranken Körper, der Genius aber weiss nichts von 
solchen natürlichen Zufälligkeiten; |in den Werken unserer er- 
habenen Tonmeister sehen wir niemals einen schönen Inhalt in 
ungenügender Form; hier ist vielmehr stets Alles in vollkom- 
menster Übereinstimmung; in reinster Harmonie beisammen. 


Anhang. 


Die hi^ beigegebenen; mit Bezugnahme auf die im Lehrbuche 
eBt hal te ne n AufgabeB, vem Autor gearbeiteten Beispiele geben 
mancherlei Fingerzeige , wie die Aufgaben gelöst werden sollen. 
Es wird von grossem Vortheil sein , wenn der Schüler jedesmal^ 
bevor er an die Ausarbeitung der ihm in den verschiedenen Para- 
graphen gefstelUen Aufgaben geht, die dahin bez^lich^o hier ver- 
zeichneten Beispiele sorgfältig analysirt. Die Generalbassbezeich- 
nung, wie die Angabe der Stufenzahlen der Accorde und der 
Gang der Modulation sind auf dem freigelassenen Räume über und 
unter dem Basssysteme beizufügen ; die in den vier verschiedenen 
Schlüsseln geschriebenen Beispiele sind öfter zu spielen. Der 
Schüler wird dadurch bald einen sichern Überblick gewinnen. 
Da die Beispiele mit besonderer Bezugnahme auf einzelne Regeln 
gesehrieben sind, so können sie selbstverständlich einen wirk- 
lichen KuBStwerth nicht beanspruchen; sie sollen dem Schüler 
nur als praktische Anleitung dienen und sind insofern eine wich- 
tige Ergänzung des Lehrbuchs. 
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Zu den Aufgaben Nr. 349, § 61 . Der Cantus firmus im Sopran. 
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Zu den Aufgaben Nr. 35S, § 6S. Der Gantus firmus im Alt. 
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Zu den Aufgaben Nr. 353, § 62. Der Gantus firmus im Tenor. 
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Sachregister. 


Accordbildungen, zufällige, Seite 69. 445. 446. 455. 457. 

Accorde, alterirte, 4 09. 4 48. 4 49. 438. 

durchgehende, 464. 463. 

selbstständige, unselbstsUiiidige 42. 

s. auch Dreiklänge, Septimen-Accorde. 

Alt 45. als Cantns firmus 488. 489. Altnoten, Altschlüssel 446, 447. 

Anhang 237. 

Aufgaben zur Ausarbeitung (Hauptdreiklfinge in Dur) 38. 34. (sämmtliche 
Dreiklänge in Dur) 83. 88. (Dreiklänge in Moll) 43. 43. (Umkehrungen 
der Dreiklftnge) 55. 56. 57.- (Dominantseptimen-Accord) 66. (Umkehrangen 
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selben) 85. (Verbindung der Septimen-Accorde in Dar untereinander) 85. 
(Nebenseptimen-Accorde in Moll und deren Umkehrungen) 94.93. (Nicht- 
cadenzirende Verbindungen desDominantseptimen-Accordes) 99. 400. 4 04. 
(Verbindungen der Nebenseptimen-Accorde mit Accorden anderer Ton- 
stufen und Tonarten) 407. 408. 409. (Dreiklänge mit alterirter Qainte) 
4 4 3. 4 43. (Septimen-Accorde mit alterirter Qainte) 4 4 8. 4 4 9. (Übermässiger 
Sext-Accord) 434. 433. (Übermässiger Terzquintsext- und Terzquartsext^ 
Accord) 436. 437. (Einfocher Vorhalt) 447. 4 48. 449. (Vorhalte in meh- 
reren Stimmen) 458. 459. (Durchgehende Accorde, Orgelpunkt) 465. 466. 
Begleitung eines Cantus firmus im Sopran) 486. 487. (Begleitung eines 
Cantus firmus im Alt oder im Tenor) 488. 489. 

Auflösung des Dominantseptimen-Accordes 59 . 68. 69, der Nebenseptimen - 
Accorde (in Dur) 74, (in Moll) 85, des übermässigen Sext-Accordes 449, 
des übermässigen Quintsext- und Terzqaartsext-Accordes 4 33, des Vor- 
halts 435. 449. 454. 453. 4 54. 

Auslassung der Intervalle, der Quinte beim Septimen-Accorde 60. 

Äussere Stimmen 44. 

Begleitung eines Cantus firmus durch Accorde 477. 

Beispiele zu den Aufgaben § 47 Seite SO. 34. 33. zu § 33 S. 39. SO. zu § 35 
S. 33. 34. zu § 30 S. 43. zu § 34 S. 43. 44. zu § 33 S. 50. zu § 34 
S. 53. 53. 54. zu § 37 S. 66. 337. 338. zu § 38 S. 338. 339. ZU § 40 
S. 330. 334. zu § 44 S. 83. 334. 333. zu § 43 S. 333; 333. zu § 45 S. 334. 
335. ZU § 47 S. 335. 336. 387. zu § 48 S. 337. 338. 339. zu § 49 S. 445. 
4 4 7. 4 4 8. 339. 340. ZU § 50 S. 344 . zu §^ 54 S. 343. 343. 344. ZU § 54 
S. 344. 345. 346. 347. zu § 56 S. 347. 348. zu § 58 S. 349. 350. zu § 64 
S. 350. zu § 63 S. 354. 353. 

Bewegung, gerade. Gegen-, Seitenbewegung 48. 

Bezifferung, s. auch Generalbassschrift 43. 

Bildung des Basses 484. des Soprans 478. der MittelstimmeH 479. 

Cantus firmus 477. 488. 489. 

Chromatische Veränderung 409. 
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Consonanz, vollkommene, unvollkommene 9. 

G-Schlüssel 446. 

Decime S. 

Dissonanz 9. 

Dominante 43. Dominantdreiklang 4 4. Dominantseptimen -Accord 58. 
Dominantseptimen-Accord bei der Modulation 4 94. 

Dreiklang 42. Dur-, Moildreiklang 48. Dominantdreiklang (in Dur) 44. 
(in Moll) 37. Dreiklang der Tonica 44. (bei der Modulation) 490. 494. 
Unterdominantdreiklang 44. verminderter 24. übermässiger 87. al- 
terirter 4 09. 

Dreiklänge der Durtonleiter. Hauptdreikläoge 44. Zusammenhang der- 
selben 4 4. Übersicht aller Dreiklänge 429. 

Duodecime 2. 

Durchgang, durchgehende Noten 4 60. durchgehende Accorde 464. 

Entfernung der Stimmen von einander 478. * 

Einklang 4. 

Einklangsfortschreitungen 47. 

Enharmonisch- chromatische Tonleiter 8. 

Form 249. 

Fortschreitung, verbotene, 47. 26. 63. 67. 97. 404. 468 — 475, sprung- 
weise Fortsch.reitung der Septime 98. s. auch Verbindung der Accorde. 

Ganzton 8. 

Gegenbewegung 48.. 

Generalbassschrift 42. 

Grundaccorde 429. 

Grundton 4 2. Verdoppelung desselben im Septimen-Accorde 64. 

Halbton 3. 

Harmonie, Harmonielehre, s. Vorwort. 

Hauptcadenz 64. 

Hauptdreiklänge in Dur 43. in Moll 87. 

Hauptseptimen-Accord 58. 

Haupttöne 4. . 

Hören, musikalisches 243. 

Inhalt 249. 

Intervalle, grosse 2. reine 2. übermässige 4. kleine 4. verminderte 4. 
Übersicht derselben 5. Versetzung derselben 40. Auslassung 60. Ver- 
doppelung 4 5. 

Intervallschritte und Intervallsprünge 483. 

Lage, enge, weite oder zerstreute 24. 445. 

Leitton 28. 

Liegende Stimme 440. 465. 

Melodie, des Soprans 488. 

Mittelstimmen 44. " 

Modulation 93. 490. 

Nebendreiklänge, in Dur 24. in Moll 87. 

Nebenseptimen-Accorde, in Dur 74. in Moll 85. 

Nebentöne 4. 

Nene 2. grosse, kleine 5. 

Nonen-Accord 455. 

Nonenvo];halt 485. 487. 

Octave, reine, 12. verminderte 5. 

Octa venparallelen, offne 47. verdeckte 26. 97. 466. 
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Octavenparallelen in der Gegeobewegung 486. 

Orgelpunkt 455. 463. 

Paragraphen. § 4 Seite 4. § 3 S. 2. § 8 S. 8. § 4 S. 3. § 5 S. 4. § 6 S. 4. 
§7S. 6. §8 S.S. §9S. 9. § 40 S. 48. §44S. 43. §42S. 44. § 43 S. 45. 
§44S. 46. §45S. 47. § 46 S. 48. § 47 S. 20. § 48 S. 22. § 49 S. 24. 
§20S. 25. §24S. 26. § 22 S. 27. § 23 S. 28. §. 24 S. 34. § 25 S. 38. 
§ 26 S. 35. § 27 S. 37. § 28 S. 39. § 29 S. 39. § 30 S. 44. § 34 S. 43. 
§ 32 S. 45. § 33 S. 48. § 34 S. 50. § 35 S. 57. § 36 S. 59. § 37 S. 64. 
§ 38 S. 68. § 39 S. 74. § 40 S. 79. § 44 S. 82. § 42 S. 85. § 43 S. 89. 
§44S. 93. §45S. 96. § 46 S. 404. §47S. 405. § 48 S. 409. § 49 S. 443. 
§50 S.449. § 54 S.422. § 52 S.432. § 53 S. 485. §54 S.440. §. 55 S. 4 49. 
§ 56 S. 452. § 57 S. 460. § 58 S. 463. § 59 S. 466. § 60 S. 474. § 64 S. 477. 
§ 62 S. 488. §63S. 490. §64S. 496. § 65S.496. §66S. 499. § 67 S;204. 
§ 68 S. 204. § 69 S. 206. § 70 S. 240. 

Plagalschluss 23. 204. 

Prime, reine, 2. übermässige 8. 5. 

Quarte, reine, 8. übermässige 2. 5. verminderte 5. Vorbereitung der- 
selben im Quartsext-Accorde 4 84. 

Quartsext-Accord 45. 54, bei der Schlussbildung 484. 496. 208, 
durchgehender Quartsext -Accord auf schwachem Takttheile 482, des 
übermässigen Dreiklangs 4 42. 

Querstand 475. 

Quinte 2. reine, 5. übermässige 5. verminderte 5. fehlende Quinte 
im Septimen-Accorde 60. 83. alterirte im Dreiklange 4 40. alterirte im 
Septimen-Accorde 4 43. 

Quintencirkel 6. 

Quintenparallelen, offne, 47, verdeckte 63, in der Gegenbewegung 4 85, 
Folgen von reiner und verminderter Quinte 80. 34. 67. 78, reine und 
übermässige Quinteafolge 4 04. 

Quintsext-Accord 69, übermässiger 423. 

Satz, reiner, 46. 

Schlussbildung 22. 

Schlusscadenz 64. 204. 

Seitenbewegung 48. 

Secund -Accord 69, mit alterirter Sexte 4 4 4, freiere Auflösung des- 
selben 98. 

Secund e 2. grosse 5. kleine 5. übermässige 5. 

Secunden schritt, übermässiger 39. 

Secundquartsext-Accord, s. Secund-Accord. 

Septime 2. grosse 5. kleine 5. verminderte 5. nachschlagende 65. 
Vorbereitung derselben 79. verdoppelte 64 . nicht vorbereitet eintre- 
tende 84. 

Septimen-Accord 57, Dominantseptimen -Accord 58, der siebenten 
Stufe in Dar 74, der siebenten Stufe in Moll 89, der letztere als Mo- 
dulationsmittel 496. 

Septimen-Accorde 57. Verbindung derselben unter einander 82, die-, 
selben in Verbindung mit Accorden andrer Tonstufen und Tonarten 4 04, 
Übersicht derselben 429. Nicht cadenzirende Verbindungen der Septi- 
men-Accorde 93. 

Septimenfortschreitungen, schrittweise abwärts 60, schrittweise 
aufwärts 96, liegenbleibende Septime 95, springende 98. 428. 

Sequenz 33. Sequenz von Vorhalten 4 39. 
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S e X t - A c CO r d 45, übermässiger (alterirter) i 4 9, derselbe als Modalations- 
mittel 499. 

Sexte S. grosse 5. kleine 5. übermKssige 5. 

Sopran 4 4. Sopranschliissel 4 46. 

Sopranstimme, melodische Bildung derselben 478. 488. 

Stimmen, äussere 4 5. Mittelstimmen 4 5. 

Stimmenbewegung s. Fortschreitung. 

Stimmenführung 46.- 

Stimmenumfang 45. 

Stimmenverhältnis 478. 

Stufen S. 

Tenor 44. Tenorschlttssel 446. 

Terz 2. grosse 5. kleine 5. verminderte 5, im Sext-Accorde 47, im 
Septimen-Accorde 60, Leitton 28. 

Terzdecimen-Accord 42. 457. 

Terzquartsext-Accord 69, übermässiger 428. 

Tonleiter in Dar 4, in Moll 85. 

Tonica 48. 

Tritonus 77. 

Trugcadenz 98. 

Umkehrung der Dreiklänge 45, der Septimen-Accorde 68. 88. 

Undecime 2. 

Undecimen-Accord 42. 457. 

Unisonus 4. 

Unterdominantdreiklang 44. 

Unterintervalle 40. 44. 

Verbindung der Accorde 46. 82. 98. 98. 404. 

Verdopplung der Intervatle 45. der Terz im Sext-Accorde 49. der Sep- 
time 64 . des Grundtons beim Septimen-Accorde 64 . 

Versetzung, s. Umkehrung. 

Vierklänge s. Septimen-Accorde. 

Vorbereitung der Septime 79. des Vorhalts 485. 

Vorhalt 482, im Bass 485. 440, in mehreren Stimmen 449, von unten 
nach oben 450. 

Wechselnoten 460. 462. 


Dmekfehler. 


Seite 407, Aufgaben 207. In der zweiten Aufgabe muss die Bezifferung 

4 
5 3 


der zweiten Note E 4 statt 5 sein, -.i/'j^ tp ^ — p 


d: 1 V,, 

* Seite 424, Aufgaben 225. In der fünften Aufgabe (letztes Sys tem der Seite 
Takt 6 muss die Bezeichnung über der Note £ 6k; 7 statt • 7 stehen. 
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